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Úvod             
Ve své závěrečné práci jsem se pokusila zmapovat historii metafory Theatrum mundi. Divadlo jako 
symbol světa nechápu ale jen jak prostředek k tomu jak artikulovat pocity marnosti, ale také jako celý 
široký kód principu divadelnosti. Lákalo mě spojit literární topos s principy teatrality a spektakularity 
a také s některými přístupy novodobé vědy, která, ačkoliv může hovořit vědeckým jazykem, pracuje se 
starou metaforou novými způsoby. Princip divadelnosti naopak chápu jako důsledek uvažování o tom, 
že svět je divadlo na kterém člověk hraje svou roli. 
Byl to ale úkol, který se rozhodně komplexně nevejde do tématu pouze jedné diplomové práce. 
Teorie divadelnosti, problém spektakularity, historie divadla na divadle a hry ve hře a dokonce 
literární tradice toposu Theatrum mundi jsou obsáhlými tématy, která by vydala na nejednu knihu. 
Nicméně i přes to jsem se pokusila výš uvedené nějakým způsobem propojit, protože jsem mezi tím 
vším tušila vnitřní souvislost.  
Jako zásadní nedostatek jsem pociťovala, že literatura s tematikou popisující princip teatrality / 
divadelnosti v našem prostředí téměř úplně chybí. Je v podstatě doplňována jen občasně vycházejícími 
sborníky, které tato témata mapují jen průřezově, ale žádná ze zásadních odborných prací, která by se 
věnovala problematice teatrality jako takové, do češtiny nebyla přeložena. Navíc zde samozřejmě 
hraje roli problém časového skluzu: principům teatrality se na Západě věnuje celá řada humanitních 
oborů de facto od šedesátých let. I pro to, že jsem postupně odkrývala, jak je téma široké díky 
postupně doplňované zahraniční literatuře, byla jsem možná na ní v některých místech až příliš 
závislá. Na druhou stranu mi počáteční „nevědomost“ umožnila tak široké téma vůbec otevřít.   
Práce je koncipovaná tak, že se pokouší mapovat v dějinách evropské kultury metaforu Theatrum 
mundi a doplňuje jí právě o některé teorie, jež souvisí právě s výzkumem teatrality. Navíc jsem se 
pokusila do textu vkládat jakási podtémata, která s danou problematikou souvisela, nebo jí nějakým 
způsobem rozvíjela, ale v toku samotného textu by se stala slepou uličkou. 
Má práce si neklade za cíl být vyčerpávajícím výčtem všeho, co s danou problematikou souvisí. 
Takový text by ani nebylo možné napsat, neboť jak jsem řekla výše, téma je opravdu rozsáhlé. Jedná 
se o přiznanou interpretaci, která vychází z materiálů, které jsem měla k dispozici. 
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1. Klasické Řecko 
 
Pokud má být jakákoliv metafora pochopena, musí pracovat s všeobecně známým 
fenoménem. Přirovnání světa k divadlu tak nemohlo vzniknout jinde než uvnitř řecké kultury, 
která je se vznikem divadla přímo spjata. Divadelní prvky je sice možné najít v rituálech jako 
takových, ale o divadle jako veřejné instituci, divadle „an sich“, je možné mluvit až 
v souvislosti s řeckou civilizací: první velká éra divadla vznikla v řeckých městských státech 
mezi 8. a 6. stoletím před naším letopočtem. Fenomén instituce divadla byl v řecké kultuře 
natolik silný, že se divadlo právě zde stalo poprvé příměrem k lidskému bytí. Můžeme 
předpokládat, že se tak stalo ve stejné době, kdy došlo k oddělení herce od diváka, čímž se 
drama zároveň definitivně oddělilo od rituálu. 1 
Vznik divadla jakožto instituce byl prvním momentem. Tím druhým byl rozvoj řeckého 
myšlení, protože jedním z nejdůležitějších aspektů řecké teorie umění a myšlení vůbec byl 
pojem mimesis, tedy nápodoby. Nápodoba však nebyla chápána jako pouhé kopírováné, ale i 
jako tvůrčí činnost (zobrazení), která vychází z inspiračního zdroje a dospívá k samostatnému 
uměleckému výkonu. Základní filosofický a estetický koncept mimesis byl rozpracován 
Platonem a Aristotelem v rámci základních kategorií estetiky a poetiky. Smysl uměleckého 
výtvoru sice Platon popřel v Ústavě (poezie je zbytečná, protože napodobuje napodobené, 
neboť náš svět je pouhým odleskem světa idejí), ale v Zákonech už je Platon ve svých 
soudech mírnější. U Aristotela naopak zajišťuje mimetický charakter poezie její spojení se 
skutečností. Nesmí ovšem jít o napodobení jednotlivých faktů se všemi nahodilostmi, ale o 
hlubší, obecné zachycení toho, co je pravděpodobné a nutné. Stručně řečeno: zatímco Platon 
použil principu mimesis k tomu, aby vysvětlil nižší status umělecké imitace podstaty, 
Aristoteles změnil obsah téhož pojmu v pozitivnějším smyslu: mimesis byla pro Aristotela 
reprezentací ideální reality.   
Ale už v momentě, kdy se řecká filosofie v 5. století př. n. l. zásluhou sofistů obrátila 
k člověku, dochází k postupné kodifikaci myšlenky, že se jedinec podobá herci na jevišti 
světa. Skeptická filosofie sofistů byla ideálním polem (a zároveň úrodnou půdou klasické 
řecké filosofie), na kterém se tato myšlenka pevně uchytila. Sofisté nejen že obrátili pozornost 
k člověku, ale také se snažili pochopit rozdíl mezi sférou lidských konvencí a sférou přírodní 
danosti. Jejich rozumové hříčky postavené na přísně logické spekulaci v podstatě odmítaly 
                                                            
1 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.  s. 59 
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metafyziku a místo ní prosazovaly kategorii moudrosti, jež je naučitelná: právě jejich 
racionalismus a intelektualismus byl ideálním podhoubím pro od té doby známé přirovnání: 
 
Svět je jeviště, život je hra. 
Přijdeš, rozhlédneš se a odejdeš. 2 
 
Nicméně tento citát byl po staletí přisuzován Démokritovi (asi 460–370 př. n. l.). Učenci 
16. a 17. století věřili, že Démokritos byl prvním autorem, který přirovnání použil.  
Za jiného možného původce takového výroku bývá také označován Pythagoras ze Samu 
(570–510 př. Kr.),3 který prý řekl: 
 
Život je jako slavnost, někteří přišli soutěžit, jiní přišli za obchodem. Ti nejlepší to 
všechno jen sledují – tak jako v životě, hlupáci jdou sbírat vavříny a filosofové se pídí po 
pravdě. 4 
 
 Tento obraz člověka jako diváka sledujícího slavnost, kde se život stává podívanou (která 
ale ještě nemá konkrétní podobu hry) je ale typický spíš pro pozdější následovníky Pythagora 
v období helénismu,5 neboť jeho škola přetrvávala až do pozdní antiky. Ať byl prvním 
autorem přirovnání člověka k herci na jevišti světa kdokoliv, jisté je, že se tento topos prosadil 
v době, kdy se prosadilo divadlo jako všeobecně přijímaná instituce v rámci systému polis. 
Jinými slovy: souvislost mezi životem a hrou byla vnímána mnohými řeckými autory od té 
doby, co se dramatické umění stalo součástí náboženského života obce a zároveň všeobecně 
přijímaným zdrojem zábavy.6     
Dalším mezníkem v řeckém myšlení, který dopomohl tomuto přirovnání přijít na svět, byl 
Herakleitův princip logu. Stoikové, kteří se k herakleitovskému tématu vrátili, nazývali logos 
vševědoucím ředitelem člověka na scéně světa. V poznání logu spočíván poznání moudrosti. 
Logos je ale také svým způsobem druhem nezbytnosti: logos je nezvratitelný a udílí člověku 
                                                            
2 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 1 
3 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.  
4 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 2  
5 Pythagorova škola prosazovala určitý typ zbožnosti a mystiky a její součástí bylo i učení o stěhování duší. 
Společně s novoplatonismem a vlivy gnosticismu bylo základem učení mystické porozumění přírodě a universu.  
CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 3 
6 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 1 
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roli, kterou musí dohrát na scéně života. V této úloze už je logos zcela zaměnitelný 
s helénistickým chápáním osudovosti v postavě vrtkavé Štěstěny.   
Co se týče klasické řecké filosofie, už byl zmíněn základ uvažování u Platona a Aristotela 
a jejich rozdílné chápání pojmu mimesis. Platon (428/427– 348/347 před n. l.) je dokonce pro 
Ernsta Roberta Curtia prvním, u něhož nachází metaforu divadla, a to dokonce ve dvou 
dílech: v Zákonech a v dialogu Filebos. Curtiovu průkopnickou práci rozšířil řecký vědec 
Minos Kokolakis,7 který nalezl ohlasy metafory v dalších Platonových dílech, konkrétně 
v Obraně Sókratově a v dialozích Kritias, Charmidés a Kleitofón.  
V Obraně Sokratově hlavní hrdina říká, že v celé té tragédii a komedii života je bolest 
míchána s rozkoší.8 V Zákonech má přirovnání vážnější charakter a zároveň demonstruje 
autorovo pojetí mimesis: athénská společnost sehrává podle Platona skvělou tragédii na scéně 
agory (tedy na veřejném náměstí) a tragédie je pouze chudou imitací reality athénského 
života: zde je patrně možné najít ohlas smrti Platonova učitele Sokrata. Zákony vůbec 
představují ideální společnost, ve které by měl být zcela zrušen žánr komedie, neboť kazí 
veřejný vkus. Princip negativního chápání pojmu mimesis je patrný tehdy, když Platon 
popisuje ideální život obyvatel Athén, kterým ani žádné zrcadlo být nastaveno nemůže, neboť 
vedle ideálního obrazu nemůže existovat obraz paralelní, zrcadlový, nebo nejlépe stínový (tak 
jako jsou v jeskyni vrhány stíny reálných věcí na stěnu od ohně). V Ústavě vyhání Platon 
básníky, v Zákonech uvažuje o vyhnání dramatiků. Ovšem i přes tento pohled na základě 
problematiky nápodoby, nemá Platon k divadlu vztah jednoznačně negativní. Sice divadlo 
odsuzuje jako imitaci života, ale zároveň si uvědomuje i to, že skrze něj jednotlivec 
prezentuje obec. Člověk je totiž nejenom hercem na scéně života, ale i na scéně obce – a 
právě zde Platon požaduje, aby bylo drama zahráno s nejvyšší seriózností.  
Platonovo pojetí ideálního státu vůbec má vnitřní souvislost s problémem metafory 
divadla. Oproti sofistům je Platonův přístup deduktivní a normativní. Normy mají všeobecnou 
povahu, protože jsou odvozeny z idejí. Idea sama se stává jakýmsi božským režisérem, 9 který 
udílí role výrobcům, strážcům i vládcům. V Zákonech se z těchto herců stávají dokonce 
loutky: 
 
                                                            
7 KOKOLAKIS, M. The Dramatic smile of life. Athens, 1960. 
8 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 5. 
9 Odhlédneme‐li od toho, že funkce režiséra je v dějinách divadla funkcí až nečekaně mladou (divadelní 
představení nebylo až do první divadelní reformy na přelomu 19. a 20. století řízeno režisérem, ale konvencí). 
Pokud je možné použít toto přirovnání, je Platon ve svém idealismu režisérem poměrně autoritativním. To platí 
především o Ústavě a jeho představ o řízení společnosti. Odtud Popperův Platón‐ totalitarista.  
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Pomysleme si, že každý z nás, živých tvorů, je boží loutka, sestrojená buď jako hračka bohů, 
nebo jakoby k vážnému účelu. 10 
 
Lynda G. Christian zmiňuje ještě jeden Platonův dialog z pozdního období – Timaios 
– který podle ní zásadně přispívá k ustanovení toposu. V tomto dialogu je pojmenován tvůrce 
světa jako Demiurgos. Později Plotinos a hermeneutičtí myslitelé přebrali tento koncept 
tvůrce, který v 15. století ovlivnil filosofa Marsilia Ficina, jenž spojil Platonova Demiurga 
s principem logu stoické školy. Tento nový logos se stal tvůrcem a ředitelem hry života: 
Ficinovi tak bylo umožněno srovnávat proces boha jako tvorce s tvůrčím potenciálem 
umělce.11  
Role druhého nejvýznamnějšího filosofa starověku v otázce vlivu na koncept svět jako 
divadlo, je spornější. Obecná problematika mimesis ve srovnání (a v protikladu k Platonovi) 
byl zmíněna výše, ale implicitně se Aristoteles (384-322 před n. l.) metaforickému srovnání 
člověka jako herce na scéně světa vyhnul. Jeho Poetika popisuje to, jak metafora pracuje 
(„Metafora je přenesení cizího jména, a to buď z rodu na druh, nebo z druhu na rod, nebo 
z druhu na druh, nebo analogicky.“ 12), ale jazyk metafory už z podstaty svého filosofického 
systému nepoužívá. Aristotelés postupuje striktně od teorie k poznání (thoria, gnosis), což by 
ale bylo možné vykládat analogicky k naší problematice ve smyslu člověka jako herce 
závislého na člověku jako divákovi. Lynda G. Christian tvrdí, že od momentu, co byl 
Aristoteles zaujat problematikou morální volby, jež vede k morálnímu jednání, stal se pro něj 
člověk primárně hercem.13 V Etice Nikomachově sleduje autorka problematiku kontemplace, 
teorie a štěstí, která měla podle ní zásadní vliv na renesanční myšlení. Vychází z toho, že se 
člověk podle Aristotela přibližuje ke štěstí stejným způsobem jako božské činnosti. Božská 
tvorba ale musí být soběstačná – proto je praktická činnosti člověka vyloučena, musí se jednat 
o činnost na poli myšlenkovém, což má být pro člověka největším štěstím. Štěstí je tak určitou 
formou teorie. Aristoteles se tak vyzdvihl přednost kontemplativního života a podnítil tak 
renesanční teorii o trojím životě (vita triplex), která je propojená s myšlenkou světa jako 
divadla.  
Od Pythagora, případně od Démokrita, kodifikovaně však od Platona, byl příměr 
divadlo – svět v podvědomí intelektuální veřejnosti, avšak s ničím takovým se nesetkáváme 
                                                            
10 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 156. 
11 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s 7 
12 ARISTOTELÉS Poetika. Praha: Orbis, 1962. s. 59 
13 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 7 
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přímo v prostředí divadla, v rámci tvorby známé trojice autorů řeckých tragédií, Aischyla, 
Sofokla a Euripida. Náznakem změny paradigmatu v přechodu z období klasického do 
helénistického je snad pouze Euripidova záliba uctívání Štěstěny jako soudce lidského života.  
Avšak už nejznámější klasický komediograf Aristofanes (446-486 před n. l.), hlavní 
představitel období takzvané staré attické komedie napsal komedii Žáby, kde se rozhodně 
odkazy na divadelní svět nešetří. 14 Starší hry tohoto autora kritizují pokrytectví a amorálnost 
života v Athénách a začínají zostřovat rozlišení světa umění a života (což je de facto první 
krok k jejich vzájemnému porovnání). Žáby  byly napsány na sklonku peloponéské války 
(431–404 př. n. l.), tedy v době, kdy byla porážka Athén už nevyhnutelná a připravovaly se 
velké politické změny, které vyústily v oligarchické ústavní uspořádání. Příčiny politického a 
morálního rozkladu viděl Aristofanés mimo jiné i v tragédiích Euripida. Euripides se totiž 
odchýlil od zavedeného schématu bájí a mýtů a do jeho her začala pronikat problematika více 
světská (zaměření na vážné problémy lidského života, což souvisí, jak už bylo výše zmíněno, 
s pozicí Štěstěny, která měla u Euripida významnější pozici, než tomu bylo u Aischyla a 
Sofokla). Jeho hrdinové už nebyli nahlíženi skrze povinnou úctu, která hrdinům náležet má, 
ale autor je stahoval do kalu lidských vášní a vkládal jim do úst moderní, podle Aristofana 
bezbožné filosofické debaty. Tyto „modernistické“ tendence podle něj podkopávaly umělecký 
vkus jeho spolouobčanů. A básník (i dramatický) měl být podle Aristofanova názoru jakýmsi 
učitelem národa.  
V Žábách proti sobě staví postavu Aischyla jako představitele tradice a Euripida, jako 
představitele moderních tendencí v básnictví, které zapříčinily celkový úpadek. V podsvětí se 
odehraje soutěž mezi oběma dramatiky a ten lepší – tedy Aischylos, je bohem Dionýsem 
vyveden na svět.15 Hlavní náplní fabule je tedy spor o dílo dvou dramatických autorů, ale 
komedie Žáby je celá plná odkazů na divadelní prostředí. Už v první replice prvního obrazu se 
ptá sluha Xanthias svého pána Dionysa:  
 
Mám říct, pane, něco vtipného, 
Jak je to zvykem sluhů ve fraškách, 
Co rozesměje vždycky diváky? 
A Dionysos mu odpovídá:      Nic nedělej! Když sedím v divadle 
                                                            
14 Nicméně Anne Righter, autorka knihy Shakespeare and the Idea of the Play tvrdí, že opravdový svět jako 
jeviště se v divadelní literatuře objevuje až od poloviny 16. století. 
RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 58 
15 ARISTOFANÉS Jezdci – Žáby. Praha: Melantrich, 1940. s. 11 – 12.  
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A vidím něco z těchhle oslovin, 
Jsem víc než o rok starší, když jdu pryč. 16 
 
Dionysos si jde pro radu ohledně návštěvy podsvětí k Heraklovi, kterému sdělí svůj plán 
vyvést z Hádovy říše „plodistvého básníka, který by znal vyřknout slovo správné“. Jak 
plodistvého?, ptá se Herakles a Dionysos odpovídá: 
 
Takového míním, jenž mluví směle, vzletně! Asi tak: 
(pateticky): 
„Šla noha Času-“ nebo „Blankyte, ó dóme Diův!“ nebo: Prosto je mé srdce přísahy té 
posvátné, to jazyk přísáh křivě bez srdce! 17 
 
To se ti líbí, ušklíbne se nad tuto zjevnou parodií divadelní konvence Herakles.  
V této hře můžeme nalézt ještě několik odkazů na médium divadla. Je ale zajímavé, že 
Žáby bývají uváděny jako první příklad hry ve hře díky jinému motivu, který má spíš jenom 
komické vyznění: cena, kterou má zaplatit postava nebožtíka Charonovi, převozníkovi přes 
řeku Styx, má být dvě mince, nikoliv jedna, jak bylo zvykem, když byla vkládána jedna mince 
do úst zemřelému. Dvě mince byla ale cena vstupenky do divadla.18 Tento příklad prvního 
divadelního sebe-uvědomování je ale sporný, neboť Dionysos má platit pouze jednu minci a 
taxu dvou mincí si určuje Cháron pouze v případě poněkud váhově nadprůměrného 
nebožtíka.19 
                                                            
16 ARISTOFANES Jezdci – Žáby. Praha: Melantrich, 1940. s. 77. 
17 ARISTOFANES Jezdci – Žáby. Praha: Melantrich, 1940. s. 84 – 85. 
18CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987, s. 7. – 8. 
19 Je ale možné, že tyto nesrovnalosti vznikly v rámci modernizace překladu, kterou lze určit pouze 
porovnáváním různých překladů her.  
12 
 
 
2 Helénismus, Řím 
 
Helenismus byl obdobím, kdy se tento topos poprvé prosadil v rámci obecného vědomí. 
Můžeme dokonce říct, že se obraz člověka jako herce na jevišti světa stává přímo 
emblematickým. Platonova božská idea už není vedoucím principem. Tím nejmocnějším se 
v době rozdrobených helenistických států, konce demokracie a doby plné nejistot stávají 
Fortuna čili Štěstěna, Tyché neboli Náhoda a  Agonia tedy Nevědomost. Právě Štěstěna, 
případně její souputnice, nekompromisně řídí všechny postavy na scéně dějin.  
 
Fortuna/Tyché byla bohyně štěstí a příznivé náhody. Původně měla ještě družku Fors, která měla stejné poslání. 
Obě ale později splynuly v jedno božstvo. Fortuna byla dcerou Jupitera/Dia a jako dcera nejvyššího vládce byla i 
nejmocnější mezi Parkami neboli Moirami (sudičkami, bohyněmi narození a osudu). Fortuna byla však mnohem 
rozmarnější, přelétavější a nedbala zákonů osudu jako ostatní Parky. Bylo jí postaveno mnoho chrámů a soch a 
její slavnosti se konaly 24. června. Největší popularitu získala v Římě, ale byla uctívána i mimo Řím jako 
ochránkyně dětí a bohyně věštby. Podle vrstev jejích zbožňovatelů vznikaly i její přídomky: Fortuna panenská, 
žen dětí, rytířů, mužů. Byla Fortuna dobrá i špatná, ale především se proslavila jako vrtkavá (vrtkavá štěstěna 
jako epiteton constans). 20 
       
Působení Štěstěny je přímo spojené s médiem divadla a s představou divadla jako 
světa. Vrtkavá Štěstěna je tím, kdo udílí a zase odjímá přidělené role, je tím, kdo dává a bere 
život. Podle historika Polybia (201–118 před n. l.) je historie pouhým popisem konání 
Štěstěny – její nestálost způsobuje, že sice občas trestá viníky, ale spíš se vměšuje do života 
lidí nikoliv na principu spravedlnosti, ale čistě pro své vlastní potěšení.  
Tímto způsobem chápaná skutečnost přinesla do divadla nové prvky, jako byly motivy 
náhody, následného řetězce nedorozumění, které je pak za nemalého přispění jiné náhody 
vyřešeno. Tematika společenská a politická, typická pro divadlo klasického Řecka, byla po 
éře Alexandra Velikého nahrazena domácími problémy středostavovských občanů Athén. 
Zobrazení rodinných vztahů upřednostňovalo především problémy milostné a finanční, tyto 
situační stereotypy si žádaly i odlišné dramatické postupy: skrytá totožnost, prvek náhody a 
překvapivý moment poznání jsou postupy bytostně divadelní, které médium divadla 
                                                            
20 Slovník antické kultury. Praha: Svoboda, 1974. 
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výrazným způsobem posilují. Podle J. J. Pollitta 21 je pro helénismus vůbec charakteristická 
„divadelní mentalita“. Pollitt říká, že pokud je pro divadlo jakékoli doby typické, že nastavuje 
zrcadlo současnosti nebo funguje jako analogie života, tak v helenistickém období síla tohoto 
přirovnání byla taková, že život sám byl chápán jako reflexe divadla. To potvrzuje výrok 
Aristofana z Byzantia (asi 257–180 př. n. l.), gramatika a ředitele alexandrijské knihovny, 
který pronesl tato slova na adresu slavného komediografa období nové komedie Menandra 
(342/341–293/292): 
 
Menandre! Živote! Kdo z vás koho napodobil? 22 
 
Stará klasická komedie byla poučná: Aristofanovy hry měly rozměr částečně 
religiózního rituálu, kde byla role publika více než pouhou participací svědků. Hry 
komediografa klasických Athén pojednávaly o veřejných problémech, jako byly válka, mír, 
sociální změna nebo nové intelektuální trendy. Pro takové hry bylo typické, že byly plné 
rafinovaného humoru, který byl srozumitelný pouze příslušníkovi polis a jemuž nemohl 
porozumět nikdo jiný než spoluobčan téže obce. Menandrova  nová komedie je oproti tomu 
kosmopolitní, tedy určená pro obyvatele celé obrovské říše zahrnující už nejen Řecko, ale i 
Egypt a Přední východ. Do jisté míry připomíná žánr melodramatu, a to nejen pro to, že si 
vybírá velmi podobná „bulvární“, a tedy i obecně srozumitelná témata, ale také pro 
skutečnost, že operuje s naprosto typizovanými postavami, jejichž typizovanost je ještě 
znásobena významotvornými jmény. Nová attická komedie byla díky těmto vlastnostem 
stejně dobře pochopitelná jak pro Athéňany, tak pro obyvatele Alexandrie či Antiochie. 
V Menandrových hrách postavy jednají tak, jako kdyby si uvědomovaly, že život je jako 
představení, které řídí všemocná Štěstěna, na jejíž rozhodnutí nemají sebemenší vliv. 
Menandrův přístup k osudovosti na scéně byl však v helénismu chápán nikoliv jako umělecká 
licence, ale jako něco, co plně vyjadřovalo atmosféru doby. 
V Menandrově komedii Smírčí soud 23 pastýř Dáos a uhlíř Syriskos osloví Smíkrinése, 
aby rozsoudil jejich spor: pastýř našel v lese dítě a dal jej do opatrování uhlíře. Ten ale žádá, 
                                                            
21  POLLITT, J. J. Art in the Hellenistic Age. Cambridge: Cambridge University Press, 1986. s. 4‐6 
22 STEHLÍKOVÁ, E. Pod maskou smích i pláč.  in: MENANDROS Komedie pro všední den. Praha: Svoboda, 1983. s.  
12  
23 Název komedie je do češtiny překládán různě. V překladu Vladimíra Šrámka z roku 1964 se komedie jmenuje 
Čí je to dítě?, tedy přímo emblematicky jak pro žánr nové attické komedie. Eva Stehlíková a Karel Hubka 
komedii nazvali Záleží na charakteru (1983).   
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aby pastýř dal dítěti i to, co u něj našel, tedy náhrdelník a šperky, protože dítě je možná 
urozené a tyto věci by mělo dostat, až vyroste. Uhlíř se hájí těmito slovy: 
 
Syriskos:         Já vím, to všecko znáš moc dobře z tragédií. 
Například vezmi Nélea a Pelia: 
ty oba našel stařík, obyčejný pastýř, 
co chodil zrovna v takovémhle kožichu. 
Jakmile zjistil, že jsou urozené krve, 
řekl jim, jak je nalezl a přijal za své, 
a dal jim mošničku, kde byly jejich šperky. 
A když pak chlapci poznali svůj pravý původ, 
z pasáků koz se přes noc stali vladaři. (…) 
Je správné, abych já to dítě vychovával, 
a Dáos příslib jeho šťastné budoucnosti 
mu vzal a bezohledně zničil? Řekni, otče! 
Vždyť jenom díky takovýmhle znamením 
se jeden člověk neoženil se svou sestrou, 
jiný zas našel matku, druhý svého bratra. 
Život nás všech je vratký. 24 
 
Smíkrinés dítě přisoudí uhlíři Syriskovi a urození rodiče se pochopitelně najdou, protože je 
náš život díky Štěstěně tak vratký. Postava Syriska pracuje s principem divadla tím, že se 
v této situaci dovolává toho, co na divadle viděla: Néleus a Peliás byla Poseidónova dvojčata, 
která byla nalezena obdobným způsobem, a Peliás se pak stal králem v Pylu (byl otcem 
Homérova Nestora). Tuto fabuli použilo několik dramatiků včetně Sofokla. Vůbec celé téma 
nalezení dítěte a jeho vrácení rodičům, jak už bylo zmíněno výše, bylo pro novou attickou 
komedii přímo reprezentativní. 
Dobová divadelní konvence navíc podporovala přiznání divadelní iluze. Menandros 
psal tak, jak určovala tradice – tedy pro tři herce. Jeden herec nejen, že hrál několik postav, 
ale jednu postavu hrálo i několik herců. Toto můžeme chápat jako určité limity, ale 
                                                            
24 MENANDROS Záleží na charakteru. in: MENANDROS Komedie pro všední den. Praha: Svoboda, 1983. 
Vladimír Šrámek si s překladem klíčové věty poradil takto: „ V divadle jste, pane, byl a znáte, jak to končí!“. 
MENANDROS Čí je to dítě? Dědek. Praha: Státní nakladatelství krásné literatury a umění, 1964.  
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z dobového hlediska šlo o fakt, se kterým se autor naprosto ztotožňoval a omezení zcela 
přirozeně přijímal – stejně tak jako divák. Menandros dával navíc otevřeně najevo, že to, co 
se na jevišti předvádí, není skutečnost, ale pouhá hra. Jeho prolog, často představovaný 
božskými bytostmi (Štěstěna, Náhoda a Nevědomost), přichází většinou až po úvodní scéně 
aby zastavil čas a upozornil diváky, jak jsou rozdány role ve hře, vysvětlil, co hře předchází a 
jak hra skončí, a vymezil tak divadelní prostor hry. 25 
Nejen pro dramatiky, ale i pro filosofy byl důležitý princip Štěstěny. Filosof Bión 
z Borysthenu (325–255 př, n. l.) tvrdil, že duševní klid je možné najít v souvislosti s dílem 
dramatika a zobrazením herce na scéně. Řád světa nemusel být odmítnut, aby bylo možné se 
od něj oddělit. Bión říká, že každý zkrátka hraje roli, která je mu přidělena. To, co prohlašoval 
Bión, shrnul později jeho kolega z kynické školy Telés (3. století. př. n. l.): 
 
Štěstěna je jako dramatik, který načrtne několik úloh – psance, chuďase, vyhnance, krále, 
žebráka. Každý se má své role ujmout a dobře zahrát svůj part, který mu byl přidělen: 
ztroskotal jsi, tak se dobře ujmi svojí role ztroskotance. Byl jsi bohatý a najednou je z tebe 
chuďas. Zahraj svou roli tak, jak má být zahrána.  26 
 
Tak jako dobrý herec hraje dobře prolog, střed hry a závěr, tak dobrý člověk zahraje 
dobře začátek, střed a konec svého života.  27 
 
Žít život jako jednotlivý herec hrající svou roli je základní premisa Biónova a 
Telésova způsobu uvažování. Ta je ale spojena s jistou intelektuální sebekontrolou a hloubkou 
filosofického náhledu na svět, který je pochopitelně zcela jiný než svět obyčejných lidí.  Ale 
divadelní mentalita helénismu nemá podle Pollitta dosah pouze v rámci intelektuálního 
prostředí. Druhá a zjevnější stránka helénistické divadelnosti je ta, která nahlíží na sebe samu 
nikoliv z pohledu herce, ale z pohledu diváka. Helenistický způsob uvažování se tedy 
nezaměřuje pouze na to, co se děje na jevišti. Součástí tématu divadla jako takového se stává i 
pozice diváka, jenž hru sleduje. Zatímco divadelnost je zaměřena na vnitřní proces hraní, je 
spektakularita zaměřena především na proces recepce toho, kdo divadlo sleduje. Podle 
                                                            
25 STEHLÍKOVÁ, E. Pod maskou smích i pláč. In: MENANDROS Komedie pro všední den. Praha: Svoboda, 1983. s.   
16. 
26 POLLITT, J. J. Art in the Hellenistic Age. Cambridge: Cambridge University Press, 1986, s. 6.        
27 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987, s. 13. 
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Pavise28 je spektakulárnost všechno, co vnímáme jako součást celku vystaveného pohledu 
diváka. Pavis však upozorňuje, že se jedná o velmi mlhavý pojem, protože podobně jako 
„zvláštnost“, „podivnost“ a „cizost“ a všechny kategorie definované na základě divácké 
recepce závisí jak na vnímajícím subjektu, tak na vnímaném předmětu.  
Spektakularita29 a divadelnost jsou pojmy, které se občas zaměňují. To, že na první 
pohled vypadají jako dvě strany téže mince dokládá fakt samotného významového základu 
těchto slov: latinské theatrum je odvozené od řeckého theatron, které pochází ze slova 
theaomai, což znamená „dívám se“. A slovo spectaculum je odvozeno od slovesa specto, což 
znamená totéž. Z významového hlediska se avšak jedná o dva rozdílné principy. Podle Evy 
Stehlíkové slovo theatron odkazuje k divadlu Periklovy doby, které s nástupem helénismu 
zcela zmizelo. Hlavní rozdíl spočíval v tom, že viděné bylo ještě minimálním způsobem 
odděleno od těch, co se dívali. Dalším důležitým momentem bylo to, že takové divadlo 
organizovala sama polis, která divadlo chápala jako integrální součást náboženské sféry 
politického života a návštěva divadla byla tím pádem povinností občana. Nejen že se 
příslušníci obce podíleli na představení v roli diváků, ale podíleli se i na jeho vytváření. 
Skrytý moment tohoto faktu byl ten, že takové divadlo, a tedy vše, co se v něm dělo, se stalo 
nástrojem poznání komunity. Tato komunita měla odvahu poznávat samu sebe (a to dokonce 
veřejně a za bílého dne) tváří tvář jinému člověku i světu.  
Naproti tomu spectaculum je charakterizováno jako divadlo, které opustilo obřad a je 
realizováno profesionály pro obecenstvo, které je v jeho zdech zbaveno občanských 
povinností. Diváci usedají na místa, která si zaplatili a žádají zábavu v podobě zápasu 
gladiátorů, výstupu gladiátorů a celou velkolepou podívanou na triumfy. Spectaculum usiluje 
o to být jako život, a když z něj divák utíká do života, i život se stává pouhou scénou, kde 
všichni hrajeme divadlo. 30 
Cílem není zahrát věrně přidělenou roli (Téles), ale hraním oslňovat diváky, kteří hru 
sledují. Cílem je vyrobit dobrou show, jejímž účelem je být oslňující pro toho, kdo jí sleduje. 
                                                            
28 PAVIS, P. Divadelní slovník. Praha: Divadelní ústav, 2003. 
29 Spektakulárnost však můžeme chápat zároveň jako historickou kategorii, která závisí na ideologii a estetice 
dané doby – spektakulární aspekty jsou buď potlačovány (klasicismus), nebo naopak zdůrazňovány (baroko). 
Nutné je však dodat, že ačkoliv různá období jsou definována různou mírou spektakulárnosti, je tato kategorie 
zcela bezpochyby kulturní univerzálií.   
30 STEHLÍKOVÁ, E. Theatrum nebo spectaculum? Úvaha zdánlivě filologická na okraj pojmu teatrum mundi. In: 
Umění a civilizace jako divadlo světa. Praha: Ústav pr hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993. s. 
103–105 
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Mnoho politiků a vládců si tento fakt uvědomovalo ještě před „vynálezem“ propagandy. 
Pollitt uvádí jako příklad makedonského krále Demetria Poliorkéta . 
 
Spectaculum je zároveň podívanou pro všechny, neboť každý si v něm najde tu svou 
podívanou: od inscenace námořní bitvy po házení žabek na mořském břehu. Všechna tato 
spectacula jsou zábavná, některá jsou strhující a jinou podívanou zase inscenuje příroda:  
 
Mohutné moře když vzdouvají vichry, 
Je sladko na velkou trampotu plavců se z pobřeží dívat, 
Ne že by svízele druhých snad budily rozkoš: 
Leč jakých strastí jsi prost, je sledovat sladko. 
Milo je vidět šiků velké klání, 
cvičících v pláni, když sám jím ohrožen nejsi, 
leč největší slast je být usazen v bezpečné tvrzi, 
sroubené naukou moudrých na slunné výši, 
odkud na druhé shlížíš a vidíš je všady. 31 
 
Říká v prologu druhé knihy O přírodě epikurejec Lucretius (97–55 př. Kr.). 
V epikureismu je člověk často pouhým divákem, který se zcela záměrně neúčastní dění. 
Životní styl, který vyznavači tohoto filosofického směru propagovali, byl vlastně pouze 
odtažitou kontemplací. Svět má hmotnou podstatu, je složen z atomů a vznikl jejich 
mechanickým shlukováním bez vnějšího zásahu. Bohové sice existují, ale nestarají se o život 
lidí. Proto není třeba se jich bát a není třeba se bát ani smrti. Pozorováním přírody dosahuje 
člověk neochvějnosti. Pozorování a sledování je tedy pro epikurejce zásadním způsobem jak 
dosáhnout blaženosti. Bohové sice nepozvou člověka, aby spolu se spolu s nimi kochal 
takovou podívanou, ale člověk si dokáže svou pasivitu vychutnat například pozorováním 
práce druhých.  
Další filosofický směr, charakteristický pro období helénismu, a zároveň zásadní pro 
vývoj toposu Teatrum mundi, byl stoicismus. Vycházel z kynické školy, ale byl 
propracovanější a dosáhl až kosmopolitní popularity, navíc mezi jeho vyznavače a autory 
patřila i řada významných státníků. Blízkost stoicismu k naší metafoře dokládá i to, že sami 
sofisté se rádi vyjadřovali v metaforách: tak například rozdělovala-li stoa filosofii na tři 
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18 
 
důležitá odvětví, logiky, fyziku a etiku, mělo toto rozdělení adekvátní metaforické vyjádření 
v podobě obrazu ovocné zahrady (logika jako ochranná zeď sadu, fyzika je strom, který 
v zahradě roste a plody, jež plodí, jsou výrazem etiky): sad jako jeviště systému světa. 
Používání metafor souviselo u stoiků se zájmem o filosofii jazyka, která mimo jiné 
rozlišovala princip označujícího a označovaného a kategorii zvukového útvaru a významu.   
Jestliže kynik Diogenes (400–323 př. n. l.) přirovnával sám sebe k herci tragických 
rolí, tak pro jeho jmenovce ze stoické školy Diogena Laërtia (2.–3. stol. n. l.) už je moudrý 
člověk přirovnáván k dobrému herci, který, je-li požádán, dokáže zahrát roli jak roli Thersita, 
tak Agememnona, přičemž je schopen tyto dvě postavy zpodobnit stejně patřičně a 
věrohodně.32 Stoa částečně očistila topos Theatrum mundi jak od negativity kynismu, tak od 
pasivity epikureismu.  
V období starší stoi Chrysippos (280–207 př. Kr.) přirovnával špatnosti a neřesti 
tohoto světa k leckterým veršům v komedii, které jsou sice samy o sobě nevtipné a 
nevýznamné, nicméně v osnově dramatu mají svůj význam, neboť mu dodávají osobité 
zajímavosti. Pro Chrysippovo období, období starší stoi, je velice důležitá role připisována 
apatheia. Apatie ve smyslu osvobození se od afektů je ideálem, ke kterému se stoičtí myslitelé 
snaží přiblížit. Od období střední stoi však víc a víc narůstá aktivní podíl člověka na plánu 
světa. Byl vzkříšen Heraklietův princip logu, který se proměnil v duši univerza v podobě 
hořící substance. Ale člověk jako analogie k velkému vesmíru (makrokosmos - mikrokosmos) 
měl mít v sobě také božskou jiskru. Díky kombinaci některých prvků převzatých z kynismu a 
z epikureismu se pozice člověka na jeviště světa stala rovnocenně podvojnou – člověk byl jak 
hercem, tak divákem. Princip apatheia se ale přirozeně zcela nevytratil, stoické uvažování o 
sebevraždě je postaveno na schopnosti upřít pozornost určitým způsobem a odpoutat se od 
situace, v níž se právě nachází. Apatheia a motiv sebevraždy vystihuje přesně onen podvojný 
moment. Stoické knihy dávají návod člověku a vedou jej k přijetí smrti skrze rozhodnutí. Ale 
samo rozhodnutí k smrti je už dobrovolným rozhodnutím jednotlivce (rozhodnutí o vlastním 
životě je považováno za akt nejzazší svobody). Je to jako když herec hraje na jevišti roli, která 
je mu připsaná, ale má možnost si závěr napsat sám. Setkání se smrtí hrdinným způsobem – 
v aktu sebevraždy – je pro stoiky lepší variantou než pasivní očekávání smrti, které je podle 
nich potupným koncem.  
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Lucius Annaeus Seneca ( 4 př. n. l.–65 n. l.) sice sebevraždu spáchal, ale byl k ní 
donucen svým dřívějším žákem císařem Neronem. Ještě před tím stihl napsat svému příteli, 
shodou okolností jmenovci císaře, 76. list (Listy Luciliovi): 
 
Mužové, které vidíš vystrojeny nachovým rouchem, vesměs nejsou o nic šťastnější než herci, 
kterým se na jevišti propůjčuje žezlo a královský plášť: před diváky si velebně vykračují na 
vysokých koturnech, ale jakmile odejdou z jeviště, zouvají se a znovu nabývají své vlastní 
postavy. Nikdo z těch, které do výše vyneslo bohatství a pocty, není veliký. Proč se jím tedy 
zdá? Protože ho měříš i s podstavcem. Trpaslík zůstane trpaslíkem, i když si stoupne na horu, 
kolos podrží si svou velikost, i když stojí v dolíku.  33 
 
Ať vnímal roli Nerona před učiněním rozhodnutí spáchat akt sebevraždy Seneca 
jakkoliv, princip divadla díky zrušení iluze v tomto příspěvku zcela znegoval. Život se stal 
iluzorním a prchavým stejně tak jako divadlo. Vrtkavá Štěstěna bohužel udílí lživé přívěsky, 
ale je nutné si jim přivyknout.  
U Senecy dále najdeme slovní spojení „hic humanae vitae mimus“  34, které se později 
výrazně prosadilo v římské literatuře a později se stalo účinným slovním spojením 
používaným v renesanci jako vyjádření ironické skepse:  
 
Ta komedie lidského života, jež nám přiděluje role, abychom je špatně hráli.  35 
 
I když nehrajeme svojí komedii nejlépe, měli bychom se pokusit alespoň o elegantní závěr: 
 
Tak se to má se životem, jako je to s hrou: nezáleží  jak dlouho se hraje, ale jak dobré je 
hraní. Není důležité, kdy hra skončí. Přestaň, kdy chceš, jen když se vydaří alespoň závěr.  36 
 
Seneca se zde údajně inspiroval podobným citátem jiného slavného římského politika, 
který se také počítal ke stoikům (ač sám byli spíš eklektikem). Marcus Tullius Cicero (106 
př. n. l.–43 př. n. l.) se narodil o sto let dříve než Seneca, ale vlivným spisovatelem zůstal i 
v dobách Seneky. Byl jedním z nejlepších římských řečníků, a možná proto se prý choval – ať 
                                                            
33 SENECA, L. A. Výbor z listů Luciliovi. Praha: Svoboda, 1969. s. 135 
34 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 18. 
35 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998.  s. 157. 
36 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 18. 
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činil, co činil – jako „in theatro orbis terrarum“, tedy jako na divadle světa.37  Ostatně také 
prohlásil: „cum in vita, tum in scena“ (jak v životě, tak na jevišti)38 O sebevraždě mluvil jako 
o způsobu jak „opustit divadlo, když hra už netěší“.39 
 
První římský císař Augustus (63  př.n. l.–14 n. l.) sice neopouštěl divadlo světa 
dobrovolně, ale podle životopisce Suetonia to neudělal s grácií o nic menší:  
 
V posledních dnech svého života se opětovně vyptával, zda již lidé venku o něm starostlivě 
šeptají, požádal o zrcátko, dal si učesat vlasy a upravit propadající se tváře, pak předvolal 
přátele, vyptal se jich, zda si myslí, že příhodně hrál životní komedii, a řecky dodal i závěr: 
 
nuž, když se vám to líbilo, teď tleskejte 
a všichni s radostí nás herce propusťte! 40 
 
Početné návody kdy a jak zemřít nebyly jedinými praktickými radami stoických 
filosofů. Propuštěnec Epiktétos (50–135 n. l.) zase sestavil jakýsi manuál pro život lidí 
neurozených a chudých. Každý se má podle něj pokorně podřídit vůli prozřetelnosti. 
Dokonalá svoboda spočívá – na první pohled poněkud paradoxně - v kvalitním provedení 
role, jež je stanovena někým jiným. Cesta dokonalé svobody vede přes to naučit se a milovat 
logos. Co nelze změnit, musí být ochotně a radostně přijato a k tomu by měla sloužit apathia.  
 
Uvědom si, že jsi hercem ve hře, kde jsou charaktery určeny dramatikem – pokud si přeje, aby 
hra byla krátká, bude krátká. Chce-li jí mít dlouhou, bude dlouhá. Pokud si bude přát, abys 
hrál žebráka, zahraj dobře svůj part stejně tak, jako bys měl být mrzákem, úředníkem nebo 
právníkem. To je to, co se od tebe čeká: hrát dobře tuto roli, která je ti přidělena. Ale výběr 
role, ten už je na někom jiném. 41 
 
                                                            
37 STEHLÍKOVÁ, E. Theatrum nebo spectaculum? Úvaha zdánlivě filologická na okraj pojmu teatrum mundi. In: 
Umění a civilizace jako divadlo světa. Praha: Ústav pr hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993. s. 
105. 
38 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998.  s. 157. 
39 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 16. 
40 SUETONIUS G. Životopisy dvanácti císařů. Praha: Odeon, 1966. s. 122. 
41 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 20. 
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Tento citát je téměř shodný s Biónovým, ale Epiktétos jej zasadil do širšího 
filosofického rámce a klade větší důraz na převzetí a především přijetí udělené role. Tentýž 
přístup zaznívá i v momentě přijetí či odmítnutí dobrovolného odchodu ze života:  
 
Nestaneš se větším zbabělcem, než je dítě, které říká: nechci už dál hrát. Když tě hra netěší, 
udělej totéž: nechci už dál hrát – a odejdi. Ale pokud se rozhodneš zůstat, nestěžuj si.42 
 
Od otroka a později propuštěnce Epiktéta se dostáváme až na absolutní vrchol 
společenské hierarchie Říma, k císaři Marcu Aureliovi (121–180). Sbírka řecky psaných 
aforismů, Hovory k sobě, která byla napsaná při tažení římských vojsk proti Germánům, 
zahajuje nový literární žánr rozmluv autora se sebou samým (ve kterém pokračuje například 
svatý Augustin, Petrarca a další). Topos Theatrum mundi je v hovorech zmiňován několikrát 
pokaždé v jiných souvislostech:   
 
V duši člověka ukázněného a dokonale očištěného se nenajde nic hnisavého, nic potřísněného 
ani pod povrchem zkaženého. A osud nepřerušuje jeho život před ukončením, jak by se mohlo 
říct o tragickém herci, kdyby odcházel z jeviště, ještě než svou úlohu v dramatu skončil a 
dohrál. Také v něm není pranic otrockého, nic líčeného, nic závislého ani nedružného, nic 
nesamostatného ani potměšilého. 43 
 
V této ukázce (III. kniha, 8) jsme navázali na téma sebevraždy. Na jiném místě se 
Marcus Aurelius dovolává svého stoického předchůdce Chrysippa:  
 
Všichni spolupracujeme k jednomu konečnému cíli, jedni vědomě a s porozuměním, druzí 
nevědouce, jak to říká, tuším, Hérakleitos, že i lidé spící jsou dělníky a spolupracovníky na 
vesmírném dění. Ale každý na něm spolupracuje jinak, ba dokonce i ten, kdo je s tím, co se 
děje, nespokojen, kdo by se tomu rád vzepřel a rád to odvrátil – patrně i takového člověka měl 
vesmír zapotřebí. A proto si tedy rozvaž, ke kterým pracovníkům se chceš přiřadit! Neboť 
pořadatel světa tě každým způsobem použije správně a přijme tě v řadu svých pomocníků a 
                                                            
42 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 20 
43 MARCUS AURELIUS Hovory k sobě. Praha: Svoboda, 1969. s. 45  
22 
 
spolupracovníků. Jenom se nechtěj stát takovým členem v ní jako onen chatrný a směšný verš 
v dramatu, o kterém se zmiňuje Chrysippos! 44   
 
I pro Marka Aurelia je tedy člověk součástí jakéhosi božího plánu – nebo lépe logu, 
čemuž napovídá zmínka o Hérakleitovi. Důraz ale zároveň klade na výběr role člověkem (na 
rozdíl od pesimismu rané stoi a na rozdíl od Biona, Télese a Epiktéta), jen dodává varování, 
že člověk by se měl vyvarovat, aby byl ve hře terčem posměchu: to co je směšné v plánu 
komické hry, je méně komické v životě.   
Za Traiana (98–117), předchůdce Marka Aurelia, dosáhla římská říše svého největšího 
rozsahu, z čehož logicky vyplývá, že pak mohlo docházet k jejímu postupnému zmenšování a 
úpadku. Ale ještě za Marka Aurelia byly Římané stále vládci světa:  
 
Člověče, žils jako občan v tomto velkém státu: co ti na tom záleží, zdali pět či sto let? Neboť 
zákony měří každému stejně. Co je tedy na tom hrozného, jestliže tě ze státu odesílá nikoli 
tyran ani nespravedlivý soudce, nýbrž příroda, která tě do něj uvedla? Stejně jako když herce 
propouští z divadla praetor, který ho přijal do svých služeb. Ale ještě jsem nedohrál svých pět 
dějství, nýbrž jen tři. – Máš pravdu, ale v životě jsou tři dějství celé drama! Neboť kdy je 
konec, to určuje onen, kdo byl kdysi původcem tvého stvoření, jako je nyní tvého rozloučení. A 
tím ani oním nejsi vinen ty. Odejdi tedy po dobré vůli! Neboť taky ten, kdo tě propouští, je 
dobré vůle. 45 
 
Od římské říše jako velkého jeviště světa se ale Marcus Aurelius dokázal vrátit 
k jevišti nezanedbatelně menšímu, a to k divadlu. Věřil, že první tragédie byly původně 
napsány pro to, aby nás navykly snášet neštěstí, která mohou člověka potkat v reálném životě. 
Tragédie dřív měla didaktický účel:  
 
Nejprve se na jevišti objevila tragédie, která divákům připomínala životní příhody, a že se to 
vše děje z přirozené nutnosti a že tím, čím se bavívají na jevišti, se nemají roztrpčovat na 
větším jevišti. Vždyť přece vidí, že k tomu nebo onomu dojít musí a že to musí snášet i ti, kteří 
volají: Kéž jsem se nenarodil! Však také pronášejí skladatelé tragédií leckteré cenné pravdy, 
jako je zejména tato: 
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Když já i s dětmi budu opuštěn, i to má důvod. 
Nebo jiná: 
Je pošetilé na běh světa zanevřít… 
nebo 
Jak zralé klasy lidský život požínat… 
A jiné podobné. – Po tragédii se na jevišti objevila stará komedie s mravokárnou volností slov 
a právě svou bezohlednou přímostí ne nevhodně lidem připomínala skromnost. A teď se 
zamysli nad tím, k jakému asi účelu byla po ní zavedena komedie střední a později nová, která 
se zanedlouho zvrhla v čirou vyumělkovanost a která život jen kopíruje! Že i skladatelé těchto 
komedií pronášejí některé cenné myšlenky, je známo, ale jaký cíl asi sledovalo celé zaměření 
této poezie dramatické? 46 
   
Od didaktického záměru klasických tragédií Sofokla (Král Oidipus) a Euripida, které 
autor cituje, přes neméně didakticky účelnou klasickou komedii, dostává se Marcus Aurelius 
ke kritice nové komedie. Pomineme-li oxymóron „vyumělkovanost, která život pouze 
kopíruje“, neupírá nové komedii některá pozitiva, ale didaktický účel, který divadlo podle něj 
mít má, v komedii střední a nové nenachází.    
 
Střední komedie (polovina 4. stol. př. n. l.) byla také nepochybně naplněná odkazy ke 
světu jako divadlu. Přes zlomek zachovaných fragmentů řecké střední a nové komedie je 
možné takto usuzovat z latinských překladů a parafrází. Nová komedie a její principy přešly 
z Řecka do Říma. Oba dva nejznámější římští komediografové, Plautus (před 251–184 př. n. 
l.) a Terentius (kolem 190–159 př. n. l.) byli následovníky Menandra. Plautovy postavy 
mluví často až s okouzlující otevřeností o principech žánru komedie. Případně vypráví 
příběhy nebo popisují nějaké schéma se zjevnou teatrálností, tak, že to formuje a do jisté míry 
i přetváří hru samotnou. Terentius však dovedl takový princip takřka k dokonalému popření 
divadelní iluze. Na konci hry Hecyra (Tchýně), kdy jsou všechny zápletky rozmotány, glosuje 
jedna postava situaci těmito slovy: 
 
Tady se šeptat nemusí. Já si proto nepřeji být v komedii, kde každý ví všechno. 47 
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Jakoby tato replika chytře odstraňovala nezbytnost poněkud těžkopádného a stálého 
vysvětlování toho, co už publikum dávno ví. Navíc Terentius psal své hry s důrazem na 
daleko vykonstruovanější a rafinovanější mechanismus jejich zápletek, než tomu bylo u jeho 
předchůdců. Přirovnání světa k divadlu slouží k vymezení síly iluze hry jako takové. Jakoby 
divákům bylo tímto manifestovaným „zcizovacím efektem“ umožněno ostřeji vnímat 
charaktery postav a tím přijmout imaginární prostředí jako jinou realitu. Publiku je tak dána 
možnost rozpoznat rozdíl mezi spolehlivostí vnímání reálného světa a stupněm iluze principu 
divadla jako takového. 
Chtít ovšem po publiku římských amfiteátrů a cirků podobný sémiotický rozbor by 
bylo opravdu iluzorní – rafinované metafory divadelnosti přímo na prknech divadla se staly 
samozřejmostí až od 16. století, kdy z nich enormní důležitost instituce divadla pro společnost 
alžbětinské Anglie udělala všeobecně přijímaný úzus. V římském světě šlo především o 
zábavu, která se postupně de facto začínala divadlu vzdalovat a stávala se čím dál víc pouhou 
podívanou. Už v 1. století před Kristem přestávala být komedie živým žánrem a byla 
nahrazena menším žánrem zvaným mimus. Mimus označoval takřka každý druh divadelní 
zábavy, od obvykle krátké formy, která někdy nabyla propracované podoby bombastické 
podívané. Většinou to ale byly krátké scénky s takovými náměty jako mimomanželské pletky, 
scény bití, rvaček a usmrcení. Například římský satirik Juvenalis srovnává zlovolnost 
Římanek s jejich dramatickými protipóly:  
 
Mnohem hnusnější jsou ženy, jež uváží, při zdravých smyslech provedou ukrutný zločin! Jen 
v divadle vidí, jak hyne Alkestis za svého muže, když samy by měnit mohly, psíkův život by 
dražší jim byl než mužova spása! Početné Danaovny a Erifyly hned z rána uzříš a 
s Klytaimnestrou se setkáš na každém rohu. Rozdíl je jediné v tom, že tahle v obou svých 
rukou svírala sekyru ještě, tak hloupý a nejapný nástroj, dnes však ze žabích plic se připraví 
raději odvar, ovšem i k meči se sáhne, když ochutná bedlivý manžel napřed již pontského léku 
jak král, jejž třikrát jsme zmohli. 48  
 
Není pravděpodobné, že by se krutostí předváděnou na scéně inspirovaly pouze ženy: tyto 
krátké scénky ale byly rámovány běžnou podívanou pro všechny římské občany, kteří se 
                                                            
48 IUVENALIS Satiry. Praha, 1948. s. 107 – 108. 
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chtěli bavit. Pro větší přitažlivost byly mimy rámovány akrobatickými kousky na hrazdě, 
výstupy polykačů ohně a mečů, žonglováním, výstupy na chůdách a drezérskými čísly.  
Podobný repertoár byl k vidění ale i při hrách v cirku a divadla čím dál tím hůř 
konkurovala obrovským arénám, které se zaměřily na velkolepou podívanou určenou pro celý 
Řím49 – závody vozů, gladiátorské zápasy, zápasy dravých zvířat a opravdu velkolepá 
podívaná naumachiae, neboli inscenovaná námořní bitva. Ta nejvelkolepější se konala roku 
52 na Fucinském jezeře k příležitosti oslavy dokončení stavby vodovodu a bitvy se zúčastnilo 
téměř 20 000 bojovníků.  
„Spectaculum je divadlo pro všechny a je ochotno do sebe zahrnout vše. (…) Spectaculum 
nemá ani počátku ani konce, má deset životů a ze všeho se vylíže. Má totiž kvality, které 
theatron nevystupující za ohradu obce nezná: umí se učit. Je všežravé a rozpínavé. Dovede 
pohltit vše, co theatron vytvořilo, dovede přizpůsobit molochu klasické zábavy i klasickou 
řeckou tragédii, je schopno rodit stále a nové formy zábavy, je schopno se přímočaře 
inspirovat životem a dokáže život teatralizovat.“50   
 
Úpadek divadla, které se změnilo na pouhou podívanou, bývá u mnohých historiků a filosofů kultury dáván do 
souvislostí s úpadkem Římské říše a zánikem antické civilizace jako celku. U Oswalda Spenglera slouží popis 
konce římské civilizace ke kritice celého principu civizace, která je podle něj posledním stádiem dějin.  
Johan Huizinga nazývá s notnou dávkou despektu život Římanů hrou na kulturu. Cirky a divadla podle něj 
sloužily krvavé a barbarské hře na prostopášném jevišti, kde pravá kultura nebyla vytvářena, protože většina 
toho sloužila okázalosti, poživačnosti, zábavě a ješitné slávě. Římská říše byla prázdným tělem a na této kultuře 
ležel falešný a vnější lesk. Víra, umění a literatura musely neustále sloužit tomu, aby s přehnaným důrazem 
potvrzovaly, že s Římem a jeho odnožemi je všechno v nejlepším pořádku, že nadbytek je zabezpečen a síla 
zajišťující vítězství je mimo každou pochybnost. O takových a podobných věcech hovoří pyšné vítězné sloupy a 
triumfální oblouky. Herní faktor římské kultury se také zřetelně projevuje v literárních a uměleckých formách. 
Znaky této literatury jsou nadutá panegyrika a prázdná rétorika. Poezie Vergilia a Horatia je podle Huizingy 
natolik vysoce kultivovaná, že tito dva klasikové pouze hrají hru o kultuře. Zobrazování věcí posvátných a 
světských se v římském umění zcela prolíná. S jistým hravým půvabem a bez přísného stylu stojí neohrabané 
sošky bohů, obklopeny uklidňujícími alegoriemi se střízlivými každodenními atributy přepychu a hojnosti, 
                                                            
49 „Ejhle požitek zvláštní, jež žádné divadlo nikdy nedá, jež nedají nákladné hry, jimž předsedá praetor, chceš‐li 
se dívati jenom, jak draze i hrdlem se platí přírůstek majetku v domě a v kované truhlici skrytý kapitál velký i 
jmění, jež nutno je Kastoru svěřit v ochranu bdělou, když nyní i Mars sám Mstitel svou přilbu ztratil a o vlastní 
majetek přišel! I zřekni se klidně Cereřiných i Kybeliných i Flořiných zábav: sledovat pachtění lidské je divadlo o 
mnoho lepší.“  
Pro Juvenala bylo sice divadlo života poutavější než podívaná při hrách (typický epikurejský postoj), ale největší 
zábavou byly pro celý Řím „chléb a hry“. In: IUVENALIS Satiry. Praha, 1948.  s. 204 – 205. 
50 STEHLÍKOVÁ, E. Theatrum nebo spectaculum? Úvaha zdánlivě filologická na okraj pojmu teatrum mundi. In: 
Umění a civilizace jako divadlo světa. Praha: Ústav pr hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993. s. 
105. 
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kterou rozdílejí úslužní géniové. Je v tom skrytá jistá míra nevážnosti, hra na schovávanou do idyly, jež 
prozrazuje úpadek kultury.51 
                                                            
51 HUIZINGA, J. Homo ludens. Praha: Mladá fronta, 1971. s. 159 ‐ 162. 
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3. Rané křesťanství 
 
Odsuzování krvavých podívaných a úpadek divadla šly roku v ruce s nastupujícím 
paradigmatem křesťanství. Terulliánův (160–220 n.l.) spis O hrách dokumentuje problém 
prvních století po Kristu, totiž soužití pohanů se stále rostoucí skupinou křesťanů. Jak už bylo 
naznačeno, divadelní produkce v císařském Římě se sestávala z vulgárně eroticky laděného 
žánru mimos a z her, které měly charakter krvavé podívané, což je samozřejmě něco, co stojí 
v ostrém protikladu s křesťanským pohledem na svět. Na druhé straně byla instituce her 
v antickém světě zakořeněná v rámci důležitosti své politické a společenské funkce: hry byly 
chápány jako prokázání dobrodiní vládce svému lidu a zároveň byly vlastně poslední 
příležitostí, kdy mohli občané, v dominátu už poddaní, komunikovat s politickou mocí a 
projevit svůj nesouhlas. Pokud stále ještě křesťanská minorita odmítala akceptovat takto 
organizovaný svět, byla pohanská majorita utvrzována v tom, že křesťané jsou sekta 
podivných jedinců odmítajících státní zřízení jako celek. 52 I když Tertullián žil už na přelomu 
2. a 3. století našeho letopočtu, je jeho dílo tím nejnázornějším příkladem proměny jedné 
epochy v jinou a zároveň dokladem změny toposu Theatrum mundi: 
 
Chceš své hry v cirku? Tady je máš: pozoruj běh světa, počítej ubíhající roční období, vyhlížej 
cílovou metu konce světa, jako svého favorita podporuj jednotlivá církevní společenství, 
zbystři při božím znamení, postav se při zatroubení andělovy trubky, chlub se palmou 
mučednictví. Máš-li zálibu v divadelní tvorbě, máme dostatek vlastní literatury, dostatek 
básní, dostatek sentencí, dokonce i dostatek zpěvů a písní. (…) Chceš pěstní zápasy a boje 
muže proti muži? Tady jsou – nikoli nevýznamné, ale mnohé: dívej se na nemravnost sraženou 
k zemi cudností, na nevěrnost poraženou vírou, na krutost rozdrcenou soucitem, na 
rozmařilost překonanou skromností. I my máme takové zápasy a jsme to my sami, kdo v nich 
získává věnec! Chceš ještě krev? Máš tu Kristovu! (…) 
To však není zdaleka všechno! Vždyť je tu onen konečný den, posledního soudu bez konce, 
den, který pohané neočekávají, den, jemuž se vysmívají, den, kdy celý přestárlý svět i všechna 
jeho znovuzrození pohltí jediný plamen. Jak velkolepá to bude podívaná! (…)  
                                                            
52 KITZLER P. Křesťané, pohané a hry. In: TERTULLIANUS O hrách. Praha: Oikoymenh, 2004. s. 60.  
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Tehdy bude lépe slyšet tragédy – při své vlastní tragédii totiž budou mnohem hlasitěji křičet 
(…)  53  
 
Tato podívaná má už výhradně transcendentální charakter. Je to podívaná spásy a 
posledního soudu, kdy se scéna světa hroutí a otvírá se scéna nebes. Hodnota života se ztrácí a 
život je pouhou přípravou na zápas posledního soudu, kdy se teprve strhne opravdové 
drama.54 Eschatologický přídech, který z vezdejšího života dělá nedůležité „divadélko“ ale 
nebyl vlastní všem raně křesťanským myslitelům. Jan Zlatoústý (344–407) ve svém druhém 
kázání o Lazarovi se i přes nový obsah ještě drží starověké tradice života jako divadla,55 a to i 
v momentě posledního soudu: 
 
Tak jako přichází lidé na scénu v maskách králů, generálů, řečníků a filosofů, nejsou jimi 
doopravdy – tak jako chudoba a bohatství jsou jen převleky vezdejšího života. Když vstoupíš 
do divadla, uvidíš možná herce v převleku krále – závidět mu nemusíš, on králem není a ty si 
taky nepřej jím stát! Měl bys vědět, že herec je pouze jedním z davu (možná je provazníkem, 
možná kovářem nebo někým podobným) a nemusíš mu tedy závidět jeho masku a pěkné 
roucho (…). Naopak, naplít bys na něj za jeho hanebnost.  
Obdobně přicházíš na svět, tak jako vstupuješ do divadla, vidíš herce, jak hrají na scéně svoje 
role, hraje-li herec boháče, věz, že doopravdy bohatý není a pouze svou masku bohatství nosí. 
Právě když hraje člověk roli krále nebo generála, často je spíš chudým otrokem nebo 
prodavačem fíků a rozinek na trhu. A podobně je to v životě: ten který se zdá nejbohatším je 
často nejchudším. (…) 
                                                            
53 TERTULLIANUS O hrách. Praha: Oikoymenh, 2004. s. 193 – 197.   
54 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 37. 
55 Už bezprostřední následovníci proroka Ježíše Krista přejímají do té doby pohanské pojetí jeviště – scény 
života a zasazují jej do rámce nového paradigmatu. Dobové reálie však zůstávají, protože mluví‐li Pavel z Tarsu 
o apoštolech, kterým určil Bůh mučednickou smrt, že jsou „učiněni divadlem (theatron) tomuto světu, i 
andělům, i lidem“, nemyslí na divadelní scénu, ale právě na římský cirkus, arénu. 
S nástupem křesťanství se paradigma samozřejmě mění: divadlo světa není už řízeno osudovou Štěstěnou, ale 
přímo mocí nejvyšší, tedy Bohem. A Bůh neovládá pouhého jednotlivce, či svět, ale řídí přímo celý kosmos. 
Klement Alexandrijský napsal: „Ze Sionu vejde zákon, ze Sionu vzejde slovo pána Jeruzaléma, nebeské slovo, jež 
bude zápasit o svět a na divadle celého světa obdrží vítězný věnec“ (Napomenutí pohanům I.).  
Z obratu křesťana Boëthia „haec vitae scena“ (jeviště tohoto života) se ozývá Seneca, ale také Cicero: „cum in 
vita, tum in scena“ (jak v životě, tak na jevišti). In: CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: 
Triáda, 1998. s. 157. 
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Když noc se snese na divadlo a diváci vstávají ze svých míst a odcházejí, herci se odličují (…). 
Tehdy, když zastihne nás smrt, opustíme scénu a všechny masky bohatství a chudoby spadnou 
a každý sám stane před soudem. 56  
 
Křesťanství se vůbec napájelo z antických vzorů: ostatně, samo vzniklo v lůně 
antického světa. Pokud římské zábavy stojí v naprostém protikladu k základním křesťanským 
hodnotám, je Plótínova filosofie jedinečným spojením těchto dvou světů na zcela jiné úrovni. 
Plótínos (204–270) navazuje na Platona, ale částečně i na Aristotela, skeptiky a pythagorejce, 
nicméně na jejich statické představy o bytí navázat už nemůže. Bytí založené na trvání je 
nahrazeno bytím založeném na stávání se, což je vlastně zobecněný princip toho, že se Mesiáš 
narodil, zemřel a že dojde k vykoupení. Jedno, základní princip Plótínova uvažování, je také 
často nazýváno Dobrem a představuje absolutní jednotu a plnost. Z něj se také odvozuje 
veškeré bytí. Pod tímto základem se nachází duch a dále duše, které se spojují s matérií. 
Všechny sféry jsou propojeny a tvoří kosmos, tím pádem může člověk vidět a milovat Jedno 
skrze svůj rozum. Lynda G. Christian upozorňuje, že tím, že Plótínos umístil realitu dovnitř a 
nikoliv mimo člověka (v neviditelné Jedno nikoliv do viditelného kosmu), má pro něj 
metafora Theatrum mundi hluboký význam, který není jenom otázkou povrchního používání 
divadelní terminologie.  
Život je sice nicotný, ale člověk sám takový není, protože i jeho součástí je Jedno. 
Plótínova filosofie potvrzuje důstojnost člověka, a to ne člověka takového, jakým se zdá, ale 
takového jakým je. Používá obraz člověka jako herce ve hře života například pro to, aby 
ukázal lhostejnost stoicismu k proměnlivosti života a zároveň Platonovu víru v nesmrtelnou 
duši. Tvrdí, že požírá-li zvíře jiné zvíře, to, které slouží za potravu, je později transformováno 
ve svého požírače: 
 
A co na tom záleží, jestli jsou jedeni, když znovu ožijí v podobě jiného zvířete? Je to jako na 
scéně, když se herec, který byl zavražděn, převlékne do jiného kostýmu a hraje novou postavu. 
Tedy pokud je smrt pouze změnou těla, jako je výměna šatů na scéně nebo, pro některé z nás, 
jako v divadle opuštění scény v tomto představení. A herec bude mít ještě příležitost si zahrát. 
57 
 
                                                            
56 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 35. 
57 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52. 
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Můžeme být diváky vražd a vší smrti, uchvácení měst a jejich loupení, jako by stála na 
scénách divadel a scenérii by rámovaly hrané nářky a pláč. V realitě našeho žití je duše mimo 
stín člověka, který pláče a sténá na všech místech světa, kde vztyčil své scény. 58 
 
Plótínos věří, stejně jako Crysippos, že hra v sobě musí zahrnovat i špatné charaktery a 
situace: 
 
Hra bývá často kritizována, protože všechny postavy v ní nejsou jen hrdinské: jsou zde i 
služebníci a venkované, kteří mluví sprostě. Hra by ale nebyla dobrá, kdyby z ní někdo vyhnal 
druhořadé postavy, právě ony celou hru doplňují. 59 
 
Klíčovou úlohu má totiž logos, který harmonizuje i naprosto odlišné elementy celého 
vesmíru. Logos už není chápán jako ředitel hry, ale spíš zosobněním celé zápletky hry, která 
v sobě zahrnuje všechny konflikty, ale také všechna rozuzlení. Hra je diktována myslí, která 
je logem. Tento diktát ale zároveň otvírá prostor svobodné vůli, protože tento logos je 
shovívavý. Přestože předem ustanovuje roli, kterou má každý hrát, je tato role přizpůsobená 
jeho charakteru a navíc má svou důležitost v rámci doplnění totality kosmu. Zlo nesmí být 
přijato s rezignací, ale má být dokonce přivítáno. Je to smíření na první pohled protikladných 
tendencí: touha člověka po osobní svobodě je v rovnováze s tím, že je mu poskytnuto pohodlí 
božského řízení jeho života. Porozumět tomuto „příhodnému determinismu“ znamená 
pochopit fascinaci renesančních myslitelů metaforou člověka herce na jevišti světa.  
Metafora změny kostýmu na scéně v momentu smrti, tedy Plótínova víra ve stěhování 
duší, je změnou chápání bytí jako takového. Člověk odmítá tělo, tedy svojí smrtelnou roli a 
otevírá se před ním prostor celého kosmu. Člověk může přesáhnout prostor i čas. Život sám je 
jenom stín jeho pravé existence a člověk se v něm angažuje pouze tím, že hraje svojí roli, 
avšak jeho pravá podstata je spojena s božstvím. Scéna světa v Plótínově pojetí neponižuje 
člověka, ale naopak, je pro něj ukázkou té pravé a lepší reality.  
Ale čas tohoto platonského filosofa měl teprve přijít. V určitých kruzích renesanční 
filosofie byl jeho vliv obrovský a on sám byl považován za „pohanského svatého“, ale ve 
středověku bylo jeho dílo zapomenuto.  
                                                            
58 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52. 
59 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52. 
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Jiným myslitelem, který vycházel z Platona a ovlivnil celou dlouhou epochu, která 
dělila antiku od její renesance, byl svatý Augustius Aurelianus (350–430). Augustin žil 
v posledním století trvání západořímské říše a byl dokonalým znalcem klasické literatury. 
Proto nepřekvapí, že toposu také použil:    
 
Tady na zemi je tomu tak, jakoby děti říkaly rodičům: Nuže pomýšlejte na svůj odchod 
z tohoto místa, my chceme také sehrát svou komedii! Neboť je to věru komedie lidského rodu 
a nic jiného, celý tento život, jdoucí od pokušení k pokušení. 60 
 
A dále dodává:  
 
Život člověka je koneckonců marnost. 61 
 
U Svatého Augustina nemá metafora tak důležitý význam jako u Plótína, ale byl to 
právě Augustin, který zásadně ovlivnil středověké myšlení. Augustinovský platonismus se 
dokonce stal oficiálním vyznáním církve až do té doby, než jej nahradil aristotelismus 
Tomáše Akvinského. Nicméně i přes to, že Augustinovo dílo se stalo stěžejním až do období 
scholastiky, metafora začínala z evropského písemnictví postupně mizet. Stejně tak jako se 
rozpadala antická městská civilizace a mizela divadla, na metaforu divadla jako světa se 
začalo postupně zapomínat.  
Amfiteátry a cirky sice ještě stály, ale na scéně se pásla zvířata. Raný středověk však 
na divadlo jako společenský fenomén musel zapomenout, neboť konec římské říše s sebou 
přinesl i rozpad městské kultury a tím i záhubu divadla jako instituce. Jednou z charakteristik 
metafory také je, že musí být srozumitelná, tedy to, k čemu je něco přirovnáváno, musí 
existovat v obecném povědomí. Tehdejší autoři proto neshledávali zajímavým přirovnávat 
život k divadlu a opustili obraz divadla jako hry.  
Středověké divadlo samozřejmě existovalo, ale mělo výrazně odlišný charakter, než 
jak divadlo vnímáme dnes, nebo bylo chápáno v období antiky. Učenci, kteří analogii znali 
z literatury, ale už neměli možnost si jí potvrdit, neboť nikdy neviděli hru hranou v divadle. 
Mohli vidět nanejvýš potulné kejklíře, akrobaty a žongléry a mohli se zúčastnit liturgického 
dramatu v kostele. Scéna i to, co se na ní odehrávalo, nebylo iluzorním divadelním světem. 
                                                            
60 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 52. 
61 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s 39. 
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Rituál na scéně vyžadoval analogickou účast publika. Iluze světské reality byla uvnitř 
tehdejšího rituálního divadla doslova nemožná, a proto neexistoval prostor pro odstup, kterým 
konstatování okřídlené věty o divadlu jako symbolu světa de facto je. Herní metafora – tedy 
přirovnání jednotlivce k herci hrajícím na jevišti světa – vůbec nepatřila do středověkého 
rituálního dramatu, které naprosto vědomě zastíralo odlišení herce od publika.62 
                                                            
62 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.  s. 61 
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4.  Středověk 
 
Až na několik nepatrných ohlasů 63 trvalo téměř 700 let, než se metafora znovu objevila. 
Transfer antické vzdělanosti zajistila skriptoria v klášterech, kde byli přepisováni i pohanští 
autoři. Z podobných opisů patrně vycházel anglický učenec Jan ze Salisbury (kolem 1115–
1180), díky němuž se metafora divadla světa vrátila po tak dlouhé době do kontextu evropské 
vzdělanosti. Jan ze Salisbury byl horlivým čtenářem antické literatury, což vysvětluje, proč 
metaforu vrátil na scénu a to dokonce v několika úrovních. Ve svém spise Policraticus (1159) 
předně navazuje na linii chápání divadla jako metafory pokrytectví. Terminologicky také 
navazoval na Etymologie Isidora Sevillského (560–636), který definoval divadelní podívanou 
pod vlivem křesťanské kritiky římské divadelní zábavy (podívaná plná chlípnosti). Divadelní 
terminologie vyjadřuje díky této konotaci cosi nectného a špatného.  
V Polycratiku je přímo citován pohanský básník Petronius, který byl mimochodem 
v době Jana ze Salisbury autorem téměř upadnuvším v zapomnění:     
 
Hrají v divadle frašku: tam jeden má úlohu otce, 
z druhého se stane syn, třetí je bohatý pán; 
když však směšných těch úloh se uzavře poslední stránka, 
pravá tvář se vrátí, líčená jak stín zmizí. 64 
 
Petronius použil přirovnání k naučení, aby se člověk poučil od herců, že vnější lesk je 
jen klamné zdání a že jakmile je hra u konce, jednající herci se vracejí ke své pravé podobě.65  
Petronius napsal Satyricon jako pornografickou parodii na řecké romance, ale toto vnímání 
muselo být pochopitelně zapomenuto. Naopak, Jan ze Salisbury obdařil okřídlený výrok hned 
několika novými významy. Po výše citovaném verši následuje kapitola s názvem De mundana 
comedia vel tragedia, a tím je přirovnání obohaceno o kritiku doby: Job, jak praví Jan ze 
Salisbury, nazval život člověka vojenskou službou (Vulgata: Militia est vita hominis super 
                                                            
63 Curtius uvádí příklad latinského básnictví raného středověku: „secli huius in scena“ (na jevišti tohoto věku). 
In: CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 157. 
64 PETRONIUS, Satyrikon. Praha: Odeon, 1971. s. 81.   
65 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 157. 
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terram – „Komedií je život člověka na zemi“).66 Jobovo lamentování bylo často používáno 
jako příklad toho, že je nutné pohrdat světem, ale i Jan ze Salisbury ví, že člověku je 
neukojitelnost vlastní – vždy chce to, co nemůže mít, i když skutečné štěstí spočívá až ve 
věčné blaženosti.  
Každý zapomíná roli, která mu byla svěřena, a hraje roli cizí. Jan nehodlá rozhodovat, 
zda je život komedií či tragédií, pokud s ním budeme souhlasit, „že téměř celý svět hraje 
divadlo, jak pravil již Petronius“.67  Jevištěm této nezměrné tragédie nebo komedie je celý 
zemský kruh – a to včetně andělů (Pavel z Tarsu). V Policratiku jsou to nejen andělé, ale i 
Bůh a ctnostní hrdinové, kteří shlížejí na tragikomické hemžení na světové scéně. Jan ze 
Salisbury obnovil starou metaforu tím, že jí důkladně rozvedl přímo do několika kapitol a 
navíc propojil její jednotlivé prvky do globálního rámce. K dalšímu prohloubení došel, když 
si položil otázku: tragédie nebo komedie? Následně jeviště rozšířil na celý svět. Posledním 
významovým posunem je směr od země k nebi: v nebi totiž sedí diváci pozemského 
představení: Bůh, andělé a morální hrdinové. Hrdinové jsou tací, kteří: 
 
Jsou považováni za blázny, protože se netouží podílet se na bláznění světa. Všeobecně se 
soudí, že jejich konec bude nedůstojný, protože důstojně odmítají obléknout kostým herce. To 
jsou možná ti, kteří z výšky patra ctnosti shlížejí dolů na divadlo světa. 68 
  
Petroniovo (grex agit in scena mimum – „hrají v divadle frašku / dav hraje na jevišti 
komedii“) neboli jeviště života (scena vitae) byla nahrazena divadlem světa (De alto uirtutum 
culmine theatrum mundi despiciunt).   
Policraticus je dílo výjimečné dvojím způsobem: za prvé se s ním vynořuje metafora 
po staletí zapomenutá a za druhé pracuje s divadelností na mnoha úrovních: od Petronia 
přejímá divadlo jako zobrazení pokrytectví, ale zároveň je divadlo velkolepým obrazem světa 
včetně nebes. Policraticus je do jisté míry sumou středověkých představ, které se principům 
metafory Theatrum mundi blíží (viz níže) a zároveň zásadně ovlivnil například Williama 
Shakespeara. Podle Curtia další výjimečnost Policratika spočívá v tom, že byl ve středověku 
po Evropě značně rozšířen, o čemž svědčí katalogy knihoven, a jeho obliba ještě zesílila 
později, kdy byl vydáván tiskem (1476, 1513 v Lyonu a Paříži zároveň, 1595, 1622, 1639, 
                                                            
66 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 158. 
67 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 158. 
68 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s 67. 
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1664, 1677). Tato početná vydání mají bezesporu zásadní podíl na obrovské expanzi metafory 
v 16. a 17. století.  
Ale ani mnohé opisy Policratiku nezaplnily absenci divadla. Ovšem divadla jako 
instituce, ale nikoliv divadla jako principu. Čas velkého divadla v antice sice už vypršel, ale 
velké divadlo 16. a 17. století mělo teprve přijít. Zásadní však je, že podstata divadla ve 
středověku nespočívala v existenci jakési „viditelné“ instituce, ale ve středověké kultuře jako 
takové.  
 
Johan Huizinga přisuzuje především období pozdního středověku velmi silný prvek divadelnosti, kterou spatřuje 
nejen v obřadech, procesích a veřejných popravách (což samozřejmě nejsou události vázané pouze na období 
středověku), ale také především ve smyslu prožívání. Pro Huzingu je „podzim středověku“ velkolepá a barevná 
hra plná kontrastů a patosu:  „Všechny projevy života byly záležitostí velkolepě i hrůzně veřejnou. Malomocní 
procházeli v průvodech a klapali řehračkami, žebráci bědovali v kostelích a vystavovali veřejně na odiv svá 
znetvořená těla (…) Veřejné právní úkony, smlouvání o cenu zboží, svatby a pohřby – to vše na sebe 
upozorňovalo hlasitými výkřiky, nářky, provody a hudbou. Zamilovaný muž nosil znaky své dámy, člen 
bratrstva jeho emblém, družina barvy a erb svého pána.“ 69  „Život byl tak křiklavý a barvitý, že nesl jedním 
dechem pach krve i vůni růží.“ 70 „Vlastní životní události i události jiných se stávaly krásným divadlem; za 
umělého osvětlení člověk s požitkem zakoušel patetickou okázalost strastí a slastí.“ 71 „Smutku byla 
propůjčovaná forma, která jej přetvářela v cosi krásného a vznešeného. Skutečný život byl posouván do oblasti 
dramatu a byly mu obouvány koturny.“ 72    
 
Středověký vzdělanec, který se díval na taková představení, nebo se zamýšlel nad 
antickou komedií, musel být zlákán přirovnáním reálného světa k imaginárnímu království 
scény a k tomu, aby popsal člověka jako herce, jemuž Bůh připsal dvojí pozici, totiž jak 
herce, tak diváka.73  Jak uvádí Elizabeth Burns, během středověku je užití herní metafory 
méně nápadné, neboť se často „skrývá“ jinde.  
 
 
SVĚT JAKO SEN, TANEC SMRTI a EVERYMAN 
 
                                                            
69HUIZINGA, J. Podzim středověku. Jinočany: H&H, 1999. s. 8 
70HUIZINGA, J. Podzim středověku. Jinočany: H&H, 1999. s. 39 
71 HUIZINGA, J. Podzim středověku. Jinočany: H&H, 1999. s. 78 
72 HUIZINGA, J. Podzim středověku. Jinočany: H&H, 1999. s. 82 
73 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 60 
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Svět byl ve středověku často chápán jako sen. Dalo by se říct, že do té doby dominantní 
metaforu divadla jako světa nahradilo srovnání života jako snu. Sen je možné chápat jako 
soukromé drama člověka a toto drama má navíc ještě podvojnou povahu: ve snu si je člověk 
sám sobě jak hercem, tak divákem. Kromě toho jen sen také zobrazením marnosti života. 
Pomineme-li biblické zdroje, které měly pochopitelně největší vliv, syžet světa jako snu 
začíná u Románu o růži, pokračuje přes legendy o Oráčovi až k Chaucerovu dílu Dům Slávy a 
dále.  
Obraz marnosti pokračuje v tématu tance smrti, danse macabre, tedy tance smrti. 
Nejznámější rej kostlivců byl zobrazen v podobě nástěnné malby ve sloupové hale hřbitova 
Neviňátek v Paříži: bylo to zvláštní, vskutku makabrózní místo, kde diváci sledovali obraz 
šklebící se smrti, kráčející jako taneční mistr, která vyzývá papeže, císaře, šlechtice, nádeníka, 
mnicha, malé dítě i blázna, aby ji následovali.74 Tanec smrti je obraz, který v sobě 
bezpochyby obsahuje velice silnou divadelní konotaci. Jakoby každý člověk hrál 
personifikovanou postavu smrti. V tanci smrti divoce a živě tančí ti mrtví. Smrt je absolutním 
vyústěním známé středověké morality o „každém člověku“, tedy o Everymanovi (v 
německém prostředí Jederman a v holandském Elckerlijc).  
 
Everyman, ať už pochází z jakéhokoliv jazykového prostředí, má vždy velmi podobný syžet: Bůh hovoří se smrtí 
a dává jí za úkol najít Everymana. Everyman potká Smrt za slunečného dne, v poli, ale nepozná jí. Když jí 
pozná, často s ní smlouvá. Po odchodu Smrti přichází další alegorické postavy  jako Přátelství, Příbuzenstvo, 
Jmění a Dobré skutky, ale nikdo nechce Everymana doprovázet na jeho cestě. Nicméně Dobré skutky mu dají 
radu, aby šel za Poznáním. Poznání Everymanovi doporučí zajít ke zpovědi, čímž se Dobré skutky posílí a 
mohou Everymana doprovázet společně s Rozumem, Sílou, Krásou a Pěti smysly. I tito ale Everymana na 
pokraji Smrti postupně opouštějí.  Za práh Smrti s ním jdou jen Dobré skuty.  
 
  „Kdožkoličlověčenství“ je i tématem legend o Oráčovi. V našem prostředí je známý 
Tkadleček, který je sporem člověka s Neštěstím, které mu vzalo jeho milou. Život člověka a 
stejně tak trvání světa v sobě ve středověku neslo velmi silný důraz na časovost. Uvědomění 
si času je silně spojeno s pocitem marnosti, tak jako vnímání člověka na jevišti světa, který 
přijde, zahraje svou roli a je nucen odejít. V rámci eschatologie byl celý svět vnímán jako 
stařec potácející se nad propastí. Francouzský básník Eustache Deschamps (1346–1406) 
napsal, že svět je jako dítě i stařec, zpočátku nevinný, pak dlouhou dobu moudrý, statečný a 
spravedlivý a nakonec:  
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Teď je z něj zbabělec, ubožák a změkčilec, 
Je starý, chamtivý a stěžuje si: 
Vidím všude jen samé blázny… 
Konec se blíží, je to jisté… 
Nestojí to za nic… 75 
 
Podobně bude Shakespeare pracovat s periodizací života člověka ve známém monologu ze 
hry Jak se vám líbí. 
Dalším příbuzným, avšak už literárním žánrem, který se začal objevovat na rozhraní 
středověku a renesance, byla forma putování: poutník de facto prochází divadlem světa. 
Slavné dílo Dante Alighieriho (1265–1321) Božská komedie je cestou autora-poutníka 
sférami Pekla, Očistce a Ráje. Divadlo světa mu otvírá průhled do celé historie, zavádí jej od 
současníků ve vyšších kruzích pekla dolů místně i časově nazpátek k biblické Evě a Adamovi. 
Pekelné jeviště je jako řada soustředěných kružnic, které se zmenšují směrem ke středu země 
a peklo se tak podobá mohutnému amfiteátru.76 Jednotlivé výjevy existují vedle sebe a 
společně s odlišnými dobami vytvářejí časové smyčky. Setkání s lidmi jsou vlastně setkání 
s exponáty určitých dob. Dante ale není jen pasivním divákem podívané: svět, který se mu 
ukazuje, není proto jenom spectaculum, které je předváděno pasivnímu divákovi. Dante-
poutník do předváděného vstupuje svými komentáři, vede dialogy a do toho sám sebe 
představuje jako autora. Není tedy jenom divákem, ale i hercem a režisérem.77 Danteho velký 
plán Božské komedie byl opravdovým Theatrem mundi končící epochy středověku. Byla 
v něm koncentrována mnohotvárnost filosofického, teologického, geografického a 
astronomického vědění.  
 
                                                            
75 HUIZINGA, J. Podzim středověku. Jinočany: H&H, 1999. s. s. 53 
76 Přednášku o velikosti, poloze a tvaru Dantova pekla přednesl prý Galileo Galilei v roce 1588 před Florentskou 
akademií.  
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77 HODROVÁ, D. Divadlo světa. In: Umění a civilizace jako divadlo světa. Praha: Ústav pro hudební vědu 
Akademie věd České republiky, 1993. s. 130. 
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5. Renesance a manýrismus 
 
S nástupem renesance docházelo k znovuoživení konceptu Theatrum mundi. Humanisté 
studovali antické spisy, kde, jak jsme viděli, mohli najít přirovnání v početných příkladech. 
Hlad po všem antickém byl natolik velký, že je nyní zřejmé, jak Jan ze Salisbury používal 
metafory divadla až nadbytečně, uvědomíme-li si, že jeho principy vlastně ani neznal. Jan ze 
Salisbury je ale představitelem jen jedné z mnoha menších renesancí, ale ta velká začala 
v Itálii.  
Oživení antiky s sebou neslo kromě volání Danteho a Petrarky po vzkříšení Říma také 
návrat k Platonově filosofii. Kdysi se Augustinovo učení čerpalo částečně z Platona, ale bylo 
vystřídáno Tomášem Akvinským. Scholastický princip inspirovaný Aristotelem se už ale zase 
přežil a nastala doba návratu k Platonovi. Je ale nutné dodat, že středověký platonismus byl 
platonismem bez Platona a pozdně antických novoplatoniků. 78 Nyní se ale skutečně začala 
překládat a studovat nejen samotného Platona, ale celou novoplatonskou školu. Když 
vzdělanci objevili dílo Plótína, byli jím uchváceni natolik, že ho nazvali „pohanským 
svatým“. Taková společnost se scházela v usedlosti filosofa Marsilia Ficina (1433–1499) 
poblíže medicejského letohrádku v Careggu, kterou dostal darem od vládce Florencie Cosima 
Medicejského. Právě zde působila slavná florentská Platonská akademie jako jakási protiváha 
scholastických univerzit a stala se opravdovým kulturním centrem města i celé renesanční 
Itálie. Ficino překládal důležitá díla novoplatonské filosofie do latiny (Corpus 
hermeneuticum, 1463) a jeho zásadní dílo se jmenuje Platonská teologie o nesmrtelnosti duší 
(1482). Vesmír je podle Ficina, podobně jako u Plótína, hierarchicky uspořádaná jednota od 
nejvyššího počátku – Boha – k nižším stupňům bytí, ke hmotě. Ve hmotě se ale zároveň 
uskutečňuje vnitřní souvislost všech hierarchických stupňů. A Bůh je „jediný pořadatel 
jednotného světa“. 79 Tento řídící princip, který nám připomíná antický logos, ale u Ficina 
nabývá až panteistických tendencí, když říká, že se „Bůh nerozkládá ve světě, ale svět, jak 
dalece je to jen možné, se rozprostírá v bohu“. 80  Všezahrnující přítomnost Boha vyvolává 
představu divadla světa, které funguje jako celek v dokonalé harmonii. Každá z jeho částí má 
v něm své nezastupitelné místo jako dobře fungující divadelní mechanismus. Navíc je toto 
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divadlo v plném smyslu theatron o to více, čím méně je spectaculem. Ve Ficinově 
harmonickém světě sfér, kde se navíc jednotlivé sféry v sobě odrážejí na principu 
makrokosmu a mikrokosmu, nemůže existovat místo pro diváka. Duše tvoří ve Ficinově 
systému zlatý střed mezi Bohem a hmotou. V duši se spojují obrazy božských podstat i vzory 
věcí nižších.  
 
Opravdu šťastný je ten, kdo odchází ze hry života ochotně, ten kdo přijal autoritu Boha. Kdo 
hraje pohotově roli, která mu byla přidělena, bude svrchovaně šťastným. O to víc než druzí, 
bude-li jeho role více ctnostná a krátká. Když se hra natáhne, smíchají se spíš tragické a 
komické momenty. Proč tedy pláčeš, Verino, pro toho šlechetného mladíka? Truchli méně pro 
svého syna, který opustil tento svět. Navíc není tvým synem, tys ho nezplodil, ale zplodil jej 
Bůh. Jen vybavil jsi ho určitou rolí, aby jí zahrál po té, co byl Bohem vyslán na tento svět pro 
tvoje potěšení na krátký čas. Přes to, vybavil jsi ho do celé té hry (…). Ta hra nicméně ale 
není život, on se navrátil k podstatě života jako takového, tím, že hru opustil. Vrátil se rychle 
zpátky ke svému Otci, ještě než mohl přejít od komedie k tragédii. Jako náhradu za krátkost 
hry života, odnese si s sebou palmu věčné odměny.  81 
 
Ficino psal tento dopis jako útěchu pro svého přítele básníka Verina, kterému zemřel 
jeho syn. Nicméně celé to vesmírné divadlo v sobě zahrnuje drama každého člověka, který se 
jej musí odžít jako vezdejší život. Celé velkolepé a radostné zobrazení vesmíru je řízeno 
principem lásky, která je pro Ficina věčnou souvislostí – poutem světa s veškerými jeho 
částmi. Ale do tohoto makrokosmu vstupuje mikrokosmos člověka, který si musí protrpět 
život na scéně, který je zbytečnou hrou řízenou stejně osudem. Přesto ale není důvod nad 
svým osudem plakat a raději se pokusit stihnout odehrát komedii, než přijde čas tragédie.  
K tématu hraní komedie nebo tragédie se Ficino vyjadřuje v dopise nazývaném O 
hlouposti a bídě člověka.  Ficino zde používá literární emblém dvou filosofů, Herakleita a 
Démokrita, kteří zpodobňovali dva způsoby, jakými se dívat na svět: Herakleitos údajně 
lítostivě plakal a Démokritos se smál, jako by život nebyl ničím jiným než komedií.    
 
William N. West zaznamenal, že otázka komedie nebo tragédie byla často řešena s příměrem k těmto dvěma 
filosofům, z nichž jeden pláče nad bídou světa a druhý se světu směje. Podle Westa se prvně objevuje u 
Juvenala, později u Senecy. Zdá se, že v renesanci byla vzkříšena pomocí Marsilia Ficina, ale rozšířena 
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prostřednictvím slavných esejů Michela Montaigna. Jako další její zdroje uvádí West Pierra Boiaistuaua a 
Roberta Burtona. 82 
 
„Proč Hérakleitos pláče?“, ptá se Ficino. A odpovídá si: „Protože Herakleitos truchlí 
pro obyčejného člověka, pro to odporné, bláznivé a bídné zvíře.“ 83 A důvody smíchu 
Démokrita? Není možné bránit se zlu jinak než hledat nejvyšší dobro.  
Život na scéně se sice musí protrpět, než se člověk setká s Bohem otcem, ale i tato 
nedůležitá – protože smrtelná – perioda v rámci bytí nesmrtelné duše, může být zahrána 
naplno a s radostí. Marsilio Ficino a jiní renesanční novoplatonici dali přirozenosti člověka 
nečekaně optimistický ráz, který se odrazil i v užití herní metafory. Theatrum mundi byl do té 
doby vždy více či méně zjevným jarmarkem marnosti. I přes osvobozující transcendentální 
rámec Plótinovy filosofie nepoužíval Plótínos metaforu v optimistickémn duchu. Marcilio 
Ficino však její pomocí utěšuje svého přítele a upozorňuje na skutečnost, že život jeho syna 
byl sice krátký, ale o to byl šťastnější.  
Palma vítězství, kterou obdržel od svého pravého otce, ale ještě není zdaleka tím, čím 
je odměněn člověk-herec na jevišti světa Juana Luise Vivese (1492–1540), španělského 
humanisty. Ten publikoval roku 1518 traktát Fabula de homine, který pojednává o tom, jak 
bohyně Juno slavila své narozeniny. Jupiter na její počest postavil scénu, vybral skupinu 
herců, kterou vedl, a vytvořil celé představení. Na Jupiterův rozkaz se herec objeví na scéně a 
hraje buď v tragédii, komedii, satiře, mimu nebo ve frašce. Až potud popisuje Vives běžné 
stoické, až lehce satirické použití metafory. Humanismus a jeho víra ve schopnosti člověka, 
která šla ruku v ruce s renesančním znovuobjevováním antiky, však dodala přirovnání zcela 
nový obsah. Příběh pokračuje takto: bozi jsou potěšeni divadlem a Juno se ptá ostatních bohů, 
koho z herců považují za nejlepšího. Nejvíc chvály sklidí člověk, který se ze všech stvoření 
podobá nejvíc svému tvůrci, jak konstatují ostatní bozi. Dále si bozi všimnou, že člověk je 
schopen zahrát i ostatní veškerenstvo stvořené bohem a samozřejmým vyústěním je otázka, 
zda by člověk zvládl zahrát i roli svého stvořitele, boha. Člověk se objeví na scéně v roli boha 
a bozi sami jsou ohromeni, neboť nedokážou uvěřit tomu, že člověk může tak věrně 
představovat jednoho z nich. Propuknou v mohutný aplaus a prosí Juno, aby mezi ně uvedla 
člověka bez masky, protože jej chtějí posadit mezi sebe, mezi diváky. Mezitím s s 
Jupiterovým svolením objeví na scéně člověk převlečený za nejvyššího z bohů. Bozi jsou 
v pozicích diváků pohoršeni, neboť si myslí, že se nejvyšší vládce ponížil, když vešel na 
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jeviště. Teprve postupně zjišťují, že byli ošáleni a především, že je člověk schopen zahrát i 
Jupiterovu úlohu. Jednohlasně odsouhlasí člověku nejvyšší pocty a slavnostně jej uvedou 
vedle sebe. Člověk je od této chvíle posazen do předních řad a na hru se už dívá s bohy. 84  
Člověk už nebude vystupovat v ponižující roli na jevišti a v přetvářce. Maska mu byla stržena, 
protože v jeho přirozenosti je obsažena božská jiskra, ale bohové jsou za hlupáky, kteří 
fascinovaně přihlížejí virtuozitě hry člověka. Jenom Jupiter, Stvořitel a zároveň Bůh 
v křesťanském smyslu, nevzrušeně popíjí nektar a jí ambrosii.  
Podle Lyndy G. Chrystian je život chápaný Vivesem komedií (satirické prvky, dobrý 
konec) a člověk je hrdina. Tvoří naprostý protiklad k Tertulliánovi: Tertullián popírá život, 
jenž podle něj nemá vůbec žádnou hodnotu, a naopak Vives představuje druhý, podobně 
extrémní názor, neboť totálně popírá existenci zla. Možná autoři stavěli svůj názor záměrně 
do ostřejšího světla (v případě Tertulliána jistě sehrála roli obrana křesťanství: Tertullián 
zemřel téměř sto let před tím, než bylo milánským ediktem roku 313 povoleno), ale i přes to 
nám oba předkládají jednostranný obraz světa, jako by odmítli připustit, že dobro a zlo jsou 
strany téže mince. Renesanční platonismus se od dob Novoplatonské akademie v podstatě 
rozpadá na tyto dva proudy, které ale nejsou tak extrémní, jako jsou případy Terutulliána a 
Vivese. Hermeneutické filosofické směry navazující na Plótina spatřují v člověku demiurga a 
jeho život je potěšitelnou podívanou pro bohy. Druhá větev se zaměřuje spíš na prchavost 
lidského života. V duchu platonského podobenství ukazuje, jak vzdálený je život člověka 
v jeskyni od oslepujícího světla božího, které září mimo ní. Divadlo světa je jarmarkem 
marnosti, jemuž suverénně vládne smrt.  
Francouzský šlechtic Michel de Montaigne (1533–1592) byl dalším z řady 
vzdělanců, kteří intenzivně četli a studovali antická díla. Knihovnu ve věži na svém sídle 
v périgordské Montaigni dokonce vybavil celou řadou citátů oblíbených starověkých autorů. 
Ve svém stoickém období napsal dva eseje o smrti. Esej O tom, že filosofovat znamená učit se 
umírat je plná aforismů na téma smrt: 
 
Smrt je přece podmínkou vašeho stvoření, je část vás samých (…). Tato vaše bytost, z níž se 
těšíte, je rovnou měrou zasvěcena smrti i životu. Hned prvním dnem po svém narození kráčíte 
vstříc smrti neméně než životu (…). Každý okamžik, který prožíváte, berete ze života; je 
utracen. Váš život je nepřetržitým podnikem, jímž je budována smrt. Jste naživu, a již se 
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účastníte smrti. Vždyť jakmile naživu nejste, máte již také po smrti. Anebo, líbí-li se vám to tak 
lépe, jste mrtev a máte po životě (…).  
Sám o sobě není život ani dobrý, ani zlý. Je pouze jevištěm pro dobro i zlo podle toho, jaké 
místo jim v životě ukážete. A prožil-li jste jediný den, viděl jste všechno. Kterýkoliv den rovná 
se všem ostatním (…). A konec konců celý program i všechny rozmanité výjevy mé komedie 
jsou vyčerpány během jediného roku. Rok přehrál svou hru. Nic vtipnějšího neumí než začít 
znovu. 85        
 
V mnoha příkladech z dob minulých jsme viděli, jak k definitivnímu odchodu ze scény 
velí různé autority: Štěstěna, Démiurgos, Logos, vlastně i Plótinovo „Jedno“ a následně Bůh. 
U Montaigna se stává absolutním principem Příroda: 
 
Ostatně Příroda nás umí donutit. „Odejděte,“ říká, „z tohoto světa, jako jste do něho vešli. 
Touž cestou, kterou jste vykonali od smrti k životu, bez bolesti a hrůzy, projděte i obráceně, ze 
života do smrti. Vaše smrt je jedním z prvků vesmírného řádu, je článkem světového života. 86 
 
Závěr eseje se týká známého motivu strhávání masek a poznání smrti je zde dáno do 
přímé souvislosti se skutečným procesem poznání: 
 
Děti se bojí i svých vlastních přátel, když je vidí znetvořené maskami, a zrovna tak my. Je 
třeba strhávat masky znova tak věcem jako lidem: a jakmile ji strhneš, objevíš pod ní jen onu 
známou smrt, kterou nedávno ten či onen podomek nebo komorná snesli beze strachu. Blahá 
smrt, která nedopřává času takovým honosným přípravám! 87 
 
Padající masky jsou pro Montaigne velice důležitým momentem, v němž je možné 
spatřit pravou tvář. Naproti tomu ve všech životních situacích triumfuje přetvářka. Umění 
přetvářky je pro Montaigne znakem epochy  V případě Montaignovy doby značně neklidné. 
Století, v němž tento významný myslitel žil, bylo plné náboženských válek, bylo stoletím 
„vyhřezlé nenávisti“: Evropa vzplála náboženskými válkami, ale oba znepřátelené tábory 
katolíků a protestantů měli tendenci hodnotit svět jako „divadlo božího soudu“. Všichni věřili, 
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že konec dějin a tedy i světa bude ohlášen dalším bezpočtem katastrof a bude velice krvavý. 
Stoické umění umírat (ars moriendi) se stalo tématem úvah mnoha vzdělanců.88 
Než je ale maska stržena smrtí, odžívá si člověk život plný přetvářky.  Přetvářka podle 
Montaigne proniká v určitých dobách do všech koutů veřejnosti, například  
 
Ctižádost vystavuje na odiv své sluhy jako zdobené sloupy na náměstí a ze scény nesmí 
odcházet ani na záchod. 89 
 
Montaigne byl až neuvěřitelně „moderně“ citlivý na projevy teatrality své doby. 
V cestovním deníku zaznamenal pestrou směs nejrozmanitějších divadelních podívaných. 
Veřejná procesí, veřejné popravy, slavnosti a obřady jsou pro něj nástrojem, jak člověk 
podporuje společenské instituce a tím vůbec chod celého svého světa. Pod tlakem takto 
strukturovaného veřejného života se nakonec každý stává hercem své role a nemůže se jí 
vzepřít. Nicméně  
 
Přesto bychom však neměli v maskách a převlecích vidět naší podstatu a v cizím to, co je nám 
vlastní. 
 
Nebo: 
 
Lidé se pronajímají. Jejich síly již nepatří jim samým, nýbrž druhým, jejichž slouhy se stali.90 
 
Německý teoretik divadla Helmer Schramm si všiml některých paralel vnímání 
divadelnosti mezi Montaignem a Francisem Baconem: „Oběma autorům je společná 
pochybnost, oba se cítí být vrženi do proměnlivé scenérie »převráceného světa«, který 
vzbuzuje úzkost, a oba se snaží »rozehrát« disparátní fragmenty své zkušenosti do 
velkolepých filosofických rozvrhů, zatímco Montaigne směřuje spíš ke kosmu vlastního já. 
Bacon se zaměřuje spíš na povahu světa jako celku.  Modelem, kterým se řídí a který jim 
skýtá odstup při jejich snaze nabýt nějaké jistoty, je právě »divadlo«. Jejich pohled stále 
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znovu sklouzává k »umělému« světu zdání, oba často mluví o maskách, nastudovaných 
pózách a rafinovanému umění přetvářky. Divadelní metaforika, lze říci, je oporou snahy 
vytvořit si nějaký pojem světa.“ 91 
Jestliže je pro Montaigne příroda autoritou, je pro Francise Bacona (1561–1626) 
naopak něčím, co je nutné ovládnout pomocí vědy. Teorie poznání proto hraje u Bacona roli 
zcela zásadní. Jeho systematizace věd sleduje strukturu lidských schopností: paměť – historie, 
fantazie – poezie, rozum – filosofie. Nejvyšší vědou je prima philosophia, jejímž předmětem 
jsou společné základy všech věd. Má-li člověk dospět k pravdivému vhledu do přirozenosti 
věcí, musí se nejdříve osvobodit od všech předsudků, které mají podobu klamavých obrazů – 
jsou tedy svého druhu přetvářkou. V Novém Oganonu rozlišuje Bacon čtyři druhy klamavých 
představ. Idoly kmene (idola tribus) vznikají z přirozenosti lidského rodu, neboť rozum a naše 
smysly jsou s to pochopit skutečnost jen podle lidských měřítek a lidský rozum je „nerovným 
zrcadlem“. Idoly jeskyně (idola specus) spočívají ve vlastní povaze individua, jeho výchově a 
návyků. Idoly tržiště (idola fori) jsou metaforou ke klamavé povaze jazyka, který nás 
falešným přisuzováním významů svádí k omylům. Idoly divadla (idola theatri) jsou omyly, 
které se tradují jako nauky filosofických škola systémů vinou užívání špatných poznávacích 
postupů. Indukce je pro Bacona tou nejlepší metodou jak se chybného pozvání vyvarovat.  
Všechny idoly, v nejvyšší míře idoly jeskyně a divadla, mluví o tom, že v povaze 
lidského myšlení je zcela přirozeně zakořeněna tendence podléhat a dokonce vytvářet 
klamavý obraz světa: 
 
A ve hrách tohoto filosofického divadla je možné sledovat to samé jako na divadle: příběh je 
uzpůsobený potřebám jeviště, a je tak přímočarý a elegantní, jaký ho jen sami chceme mít 
raději než pravdivý příběh dějin. 92 
 
Idoly divadla se brání poznání nových faktů a místo toho nabízí smyšlenky, kde je 
staré poznání znovu a znovu uváděno na scénu. Bacon ale evidentně nezatracuje celý 
divadelní princip, protože právě ten mu umožňuje popsat mechanismus klamu, jenž je sice 
nechtěnou, ale přesto součástí lidského poznání. Navíc divadelní principy vidí i v pozitivním 
světle, tedy jako něco, co k poznání naopak přispívá: divadlem pro čtenáře jsou pro něj knihy 
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aforismů, které na čtenáři vyžadují aktivní zaujetí a podíl na hře, a dále celkový proces 
vědeckého experimentu, jehož je „drama vynalézání“ nedílnou součástí.  
  Problém klamného poznání najdeme i v díle jiného renesančního teoretika státu 
Thomase Campanelly (1568–1639).  Podle něj má člověk vrozenou touhu poznat Boha, ale 
díky sebeklamu, jenž je mu dán do vínku, nemůže. Člověk v podání Campanelly není 
spolutvůrcem Nejvyššího, ale naopak, mezi ním a Bohem se rozprostírá nekonečná propast, 
která může být zacelena jen postavou Ježíše Krista. Některé Campanellovy sonety zobrazují 
tento zásadní problém v metaforice divadla: naše tělo je maskou, která brání duši osvojit si 
pravou znalost Boha.   
 
Na divadle světa jsou naše duše maskovány tělem a jeho funkcemi (…) a před nejvyšším 
shromážděním předvádí pohyb a řeč, k níž byly zrozeny. Vchází na scénu po jiných, sbor za 
sborem a odívají se do radostí a do utrpení, jak káže směšná kniha osudu. 93 
 
Protože je tělo maskou, neuskutečňuje primární funkci duše, ale realizuje tu, která je umělá, 
divadelní a klamavá.  
Campanellův vesmír je zbaven svobodné vůle. To ostatně dokazuje jím vytvořený 
„ideální“ stát. Sluneční stát vznikl jako demonstrativní model toho, co je, respektive má být 
spravedlivé. Zrušení soukromého vlastnictví, zrušení instituce rodiny a společná výchova a 
vzdělání jsou mu principem, kde je každá společenská role přesně definována a slouží 
jedinému cíli, totiž státu. Takový stát je perfektně promazaným mechanismem, divadlem 
ostentativní spravedlnosti, která je bohužel naprosto odlidštěná.  
Dalším z velkých myslitelů 16. století, který se nechal zlákat obrazem divadla, aby jej 
zabudoval do svého obrazu světa, byl francouzský náboženský reformátor Jan Kalvín (1509–
1564). Svět chápe jako zrcadlo nebo podívanou pro větší slávu boží. Ve světě je boží 
přítomnost ne zcela poznatelná, ale vždy je neomylná. Je všude viditelná, ale nikde není zcela 
uchopitelná především pro mnoho lidí, kteří jsou ponořeni do vlastních chyb a zůstávají 
nevidoucími, protože divadlo boží je oslepující. I přes to je člověku dána možnost právě skrze 
divadlo boží poznat Boha samotného. 94 
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MAKROKOSMOS A MIKROKOSMOS, EMBLEMATIKA, ŽÁNR THEATRA 
 
Novoplatonské křesťanské směry obohatily renesanční myšlení o teorii makrokosmu a 
mikrokosmu, která byla již naznačená v pasáži věnované stoicismu a Marsiliovi Ficinovi. 
Teorie o dvojlomnosti kosmu pochází už z antiky, kde byl jejím původcem Pythagoras a 
tradice pokračovala až k Platonovi, odkud jí převzala novoplatonská škola. Princip je založen 
na analogii, tedy srovnání na základě podobnosti. Lidské tělo je odrazem kosmu, nebo 
obráceně: tělo kosmu má souvislost s celým malým vesmírem člověka. Tato podobnost je 
někdy zobrazována na principu zrcadlení. Důležitý, a to především pro metaforou divadla, je 
fakt, že v momentě, kdy je člověk nazván mikrokosmem, dostává bezpočet rolí, které může 
hrát. Ostatně Vivesův člověk zakusil roli bohů i samotného Jupitera a zároveň byl i divákem 
té velkolepé podívané. Díky takové analogii má určitý aspekt renesančního myšlení tendenci 
k tělesnému zakoušení sebe sama.95 Od mikrokosmu vlastního já se klene bezpočet smělých 
metaforických vyjádření. Odraz makrokosmu v lidském mikrokosmu je podobný jako odraz 
člověka – herce na jevišti světa.  
Vejde-li se svět do kulis velkého divadla a jeho chod lze vysvětlit na osnově dramatu, 
současně láká k hledání podobností a analogií, které – jakmile jsou přijaty - uvolňují nové 
významy, a nikdy nekončící řetěz tak narůstá o další článek potvrzující moudrost a 
prozíravost boží vůle. V renesanci a hlavně později v manýrismu se metaforika rozpíná do 
tolika oblastí lidského myšlení a konání, že je zde možné hovořit o tehdejším světě jako o 
Mundus symbolicus.  
Například emblematická struktura se vztahem obrazu a textu vykazuje výrazné 
analogie k divadelní kultuře: emblematický obraz se jeví jako miniaturní jeviště a dramatická 
jevištní kostra připomíná giganticky zvětšený emblém. Emblémy se zdobí i užitkové 
předměty a literatura o problematice emblémů je od renesance po baroko velice rozsáhlá, 
jmenujme na příklad Alcatiho Emblemantum liber (1531), nebo pozdější Emblematisches 
Katechismus (1863). 96 Oblíbeným motivem bylo také zrcadlo – spekulum (Roderigo Sanchez 
de Arevalo: Speculum vitae humanae, vydané už roku 1468), což je princip blízký principu 
divadla – předvádí-li divadlo život, zrcadlo je jej přímo zobrazuje, i když vždy „zrcadlově“ 
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obráceně, a někdy také deformuje. Nejrozsáhlejší je ale právě žánr zvaný theatra. Jsou to díla, 
která jsou doslova divadlem světa, protož se jej snaží jako takový zachytit.  
Slovo theatrum ale patřilo do běžného diskursu ještě z jiného důvodu. V 17. a 18. 
století se toto slovo používalo pro každé vyvýšené místo, na kterém se odehrávalo něco 
hodného ukazování. Slavnosti dvorské i lidové kultury byly spektakulární podívanou ve 
stejném smyslu jako velké podívané antického světa. Souvislost se zveřejňováním vůbec tedy 
patří k tomuto slovu jako jeho historický významový aspekt, a tím se též vysvětluje jeho 
symptomatický výskyt v knižních titulech nejrůznějšího obsahu (knihy pojednávající o 
geografii, astronomii, botanice, medicíně a jiné).97   
Žánr theatra na sebe nejčastěji bere podobu encyklopedického pojednání upírajícího 
svůj zájem k celému makrokosmu, světu v celé jeho velikosti, sahajícímu od země až po 
poslední nebeskou sféru. Konstruktivní prvky žánru však objevíme i v mikrokosmu, „světě 
člověka“, „malém“ či „menším“ světě, v theatru mundi minoris, soustředěném na lidský 
život, jeho fáze („věky“), nebo na společenskou strukturu a lidská povolání („stavy“) a 
pořádajícím je podle stavby dramatu.98 V takové literatuře autor a s ním čtenář hledá stále 
nové a nové důkazy o jejich vzájemné spjatosti a prožívá přitom jisté intelektuální potěšení, 
které z poznání jejich mechanismů a vztahů vyplývá. Myšlenkový svět nastupující epochy 
manýrismu a následně baroka se často projevoval deziluzivním pohledem na lidskou existenci 
a kontrastoval s renesančním optimismem a důvěrou v lidský rozum a schopnosti.  Kromě 
dalšího návratu k Platonovi a Pythagorovi můžeme v theatru najít ozvuky středověké podoby 
encyklopedií, tedy summy, ale také Danteho putování po „výstavě světa“. Makrokosmické a 
mikrokosmické zrcadlení ostatně našlo konkrétní podobu v kunstkomorách, tedy sbírkách, 
jejichž účelem bylo na malém prostoru zpodobnit celý velký svět. Zároveň měl nemalý vliv 
Kalvín, který svou deklarací „světa jako podívané k větší slávě boží“ přidával, že „aby člověk 
poznal cesty páně, musí porozumět dějinám stvoření světa“. Podobná historie boží dala název 
první knize Jeana Bodina pojednávající o historiografii Methodus ad Facilem Historiarum.99  
Namátkový výčet děl řadících se k žánru theatrum rozhodně nechce být vyčerpávající, 
ale chce ukázat rozsáhlost motivu divadla a divadelnosti vůbec v tehdejší kultuře: 
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Pierre Boaistuau: Theatrum mundi, 1558 
Giovanni Paolo Gallucci: Theatrum mundi, et temporis, 1588  
Jean-Jacques Boissard: Theatrum vitae humanae, 1596 
Thomas Beard: Divadlo božího soudu, 1597  
Nathanaél Vodňanský z Uračova: Malé divadlo světa (Theatrum mundi minoris), 1605 
Matouš Konečný: Divadlo Boží (Theatrum divinum), 1616 
Gregorius Kleppisius: Theatrum emblematicum, 1623 
Jan Amos Komenský: Divadlo veškerenstva věcí (Theatrum universitatis rerum), 1623 
Theatrum Europeanum, od roku 1627  
Theatrum Cometicum,1681 
 
Spis Theatrum mundi od Pierra Boaistuaua, řečeného Launay, se stal velice známým a 
byl hojně překládán do nejrůznějších jazyků a často vydáván. Za vzor si jej vybral i český 
humanista Nathanaél Vodňanský z Uračova (asi polovina 16. stol.–1621) který spis nejen 
přeložil, ale i po svém interpretoval pro zdejší prostředí. Celý humanisticky květnatý název 
zní takto:  
 
Theatrum 
mundi minoris 
 
Široký plac 
neb Zrcadlo světa, 
to jest: 
Živý kontrfekt nesčíslných bíd všeho lidského pokolení 
v tomto světě rytiřujícího 
z latinského jazyku na český přeložený 
a vůbec vydaný 
od 
Nathanaéle Vodňanského z Uračova 
JMC zřízené komory v Království českém 
puchalterie registratora 
Cum Gratia et Privilego SC ac Regiae Majestatis 
M DC V 
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K čemu měl spis podle autora sloužit, se dovídáme v neméně květnaté předmluvě: 
 
Čím vícejí my křesťané, kteří jsme Bohu Otci pro Krista Pána, nejmilostivějšího Vykupitele 
našeho, nad pohany milejší, tuto křesťanskou knížku, jenž slove Theatrum mundi minoris, 
oblíbiti máme, ne proto, abychom na něm cizí tělesné a pomíjející rozkoše spatřovali, ale 
abychom naše vlastní bídy, zármutky, trápení a neřesti, při nás hned od početí v životě matek 
našich až právě do hrobu dědičným právem zůstávající, jako v nějakém zrcadle uhlédali, a že 
jsme toliko na tomto světě podruzi a pohostinu, nic svého vlastního nemajíce, znáti se učili. 100 
  
O teorii divadla má sice Vodňanský představu poněkud naivní, tragédii podle něj tvoří 
tři základní předpoklady: herci, téma („věci protivné a bouřlivé“) a pravdivost jejich 
zobrazení, nicméně díky inspiraci od Boaistuaua a návštěvě Říma vytvořil nový koncept. 
V Římě na něj hluboce zapůsobily ruiny monumentálních staveb a vybral si je jako inspiraci 
pro symbolické vyjádření pěti hlavních etap lidského života. Život je zde zobrazen 
v divadelních kulisách různých typů římských staveb, které sloužily Římanům jako místa 
určená ke kratochvíli. Každý z pěti aktů tragédie se odehrává na jednom místě: narozením 
vstupuje na jeviště (staročesky plac) theatra, aby tak zahájil drama svého života. Ódeion byl 
krytou budovou připomínající divadlo, sloužil však především pro koncerty a recitace a pro 
Vodňanského měl být symbolickým místem zpěvu a pláče nad utrpeními, které teprve 
v životě člověka mají přijít. Cirk (circus) představoval tu fázi lidského života, kde se člověk 
připravuje a cvičí, symbolizuje tedy výchovu. Ve „čtvrtém místě kratochvilném“ už ale 
člověk musí prokázat to, co umí: stadium je „závodní plac světa tohoto“ a má představovat  
povolání každého člověka a jeho způsob života. Pátý a poslední prostor, xystos, byl prostor 
zimní zahrady určený k procházkám: zde se měl člověk proživší bouřlivý život začít 
připravovat na svou blížící se smrt.   
Všech pět jednání (aktů) tvoří tragédii. Tedy při volbě, jestli je lidský život komedie 
nebo tragÉdie, má Vodňanský zcela jasno: Theatrum mundi minoris v sobě slučuje několik 
motivů moralit. Za prvé, lidské věky jdou od narození do smrti, k níž nevyhnutelně směřují, a 
za druhé je lidská nedostatečnost srovnávána s „dovednostmi nerozumných živočichů“. 
V Theatru mundi minoris se sice připomíná, že Bůh vyvýšil člověka nade všechno stvoření, 
korunoval jej slávou a ctí, do popředí je ale stejně postavena lidská bída a ubohost.  
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Samý toliko člověk nade všecky živočichy nejbídnější rodí se nahý, bez všelijakého opatření, 
k prácem, bolestem i smrti.101 
 
Uhledá člověk, že jest z bláta, prachu a popela zformován, jenž jest nejmrzutější a 
nejohavnější semeno, v nečistotě chlípné počat, a což nejhoršího, jest těžkému hříchu 
poddaný.102 
 
Srovnání člověka se zvířetem jsme viděli už u Ficina. V moralistních textech má 
sehrát roli nápravného prostředku: má otřást sebevědomím člověka (Biblí vyvýšeného nad 
všechna stvoření), vyvést ho z uspokojení a přimět jej k pokoře. Ve středověku byla zvířata 
vnímána jako součást božího plánu stvoření a od každého se mohl člověk něčemu naučit. 
V renesančním myšlení ovlivněném skepticismem ale nemají úvahy o schopnostech zvířat 
oslavit Boha, ale naopak ponížit člověka. Už Montaigne tvrdil, že člověk je nejubožejší a 
nejkřehčí stvoření. Zvířata mají oproti člověku mnoho předností, jako jsou jemné smysly a 
dokonce občas i víc rozumu.   
V theatrech tohoto typu je ale člověk ponížen na nejnižší možnou míru: Boaistuau 
připodobňuje právě narozené dítě k nejnicotnějšímu tvoru, k červíčku. A Vodňanský dokonce 
dodává, že člověk této trapné mety ani nedosáhne.103 Na základě srovnání člověka s různými 
zástupci živočišné říše dospívá autor k závěru, že člověk je (na rozdíl od zvířat) svou tělesnou 
konstitucí zcela nepřipraven na svět, do něhož se rodí. Je naprosto odkázán na péči matky. 
Nemůže se chlubit žádnou výraznou předností, kterou oplývá nejeden živočišný druh.  
 
Je zajímavé, že k naprosto shodným závěrům dospěla moderní sociální a kulturní antropologie. Snaha definovat 
fenomén kultury se odvíjela od definice přírodních daností, kterými se začaly zabývat obory jako fyzická 
antropologie, evoluční biologie, genetiky, etologie, primátologie, sociobiologie a mnoho dalších. Podle zaměření 
či paradigmatu jednotlivých směrů je člověk například morálním zvířetem (Robert Wright) nebo zvířetem 
nataženým nad pavučinou významů (Clifford Geertz), ale zvířetem zůstává stále, a to až zoufale 
nespecializovaným (nepočítáme-li systém kultury, který jej má od této fatální nespecializovanosti osvobodit). 
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Žánr theatra odráží dobovou snahu o univerzální zobrazení světa a místa člověka 
v něm pomocí alegorického rámce. Mezi theatra ale můžeme počítat i jiná díla, která sice 
nemají v názvu přímo obsažen pojem divadla či zrcadla, ale strukturou jsou těmto pracím 
velice podobná. Pokud zůstaneme v Čechách, můžeme uvést Vodňanského současníka, který 
byl, stejně tak jako Vodňanský, popraven roku 1621 na Staroměstském náměstí, totiž Václava 
Budovce z Budova (jejich smrt ostatně popsal Jan Amos Komenský takto: „Na tom 
popravném theatrum tak zmužilí byli, že strachu sobě neukázali.“104). Budovec (1551-1621), 
víc politik než umělec, napsal polemický protiislámský spis Antialkorán, kde metafora 
Theatrum mundi tvoří myšlenkovou a kompoziční oporu, díky které formuluje otázky, jež ho 
trápí. Traktát O podivných přeměnách má tento podtitul: 
 
A kterak Pán Bůh s svými volenými zde komedii, ale s bezbožníky, slovem a pravdou jeho 
pohrdajícími, tragédii konati ráčí, totiž že své vyvolené skrze pohanění i slávu k dobrému cíli 
vede, bezbožníci, byť nejslavnější v té komedii byli, že po konci komedie přecházejí do 
tragédie, tj. hrozný konec berouce, kteréžto komedie i tragédie opravdový konec že se teprvá 
při soudném dni spatří. 105 
  
Vodňanského Theatrum mundi minoris bývá srovnáváno s jiným, ještě známějším 
dílem pozdního humanismu, s  Labyrintem světa a rájem srdce od Jana Amose Komenského 
(1592–1670). Knihu otevírá citát ze Šalamouna:  
 
Viděl jsem všechny skutky, kteréž se dějí pod sluncem, 
A aj všecko jest marnost a trápení ducha. 106 
 
Téma marnosti vznášející se nad všelikým lidským počínáním je shodné s 
Vodňanským. Kromě hlavního tématu a vyznění jsou pro obě díla příznačné mnohé motivické 
shody (například ubohost stavů a zaměstnání, chvályhodnost manželství) i argumentační a 
formulační podobnosti. Svět ovšem pro Komenského není divadlem, ale městem. Záměna 
divadla za město ovšem samozřejmě pracuje na základě stejného metaforického principu: 
hlavní hrdina – poutník vstupuje do města tak, jako herec vstupuje na jeviště světa. Město má 
                                                            
104 KOMENSKÝ, J. A. Historia o těžkých protivenstvích církve české. Praha: Spolek Komenského, 1922. s. 132 
105 BUDOVEC Z BUDOVA, V. Antialkorán. Praha: Odeon, 1990. s. 286 
106 KOMENSKÝ, J. A. Opera omnia, sv. č. 3. Praha: Academia, 1978. s. 269 
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podobu jeviště a lidé na něm nosí masky. Marnost konání poutník prohlíží i přes alegorické 
postavy průvodců Všezvěda, Všudybuda a Mámení, které jej mají odvrátit nejrůznějšími 
prostředky od pravého poznání Boha a celkového božího plánu. Nabízí se srovnání 
s Lockovými idoly, jenže tyto idoly poutník nepřijme, protože vyslyší boží výzvy a uzavře se 
do ráje svého srdce.  
Labyrint světa a ráj srdce se díky postavě poutníka podobá také Dantově Božské 
komedii (divadlo světa v podobě města) a podle Daniely Hodrové se liší především pozicí 
poutníka. Zatímco u Danteho je poutník divákem hry mrtvých, distance Komenského 
Poutníka spočívá v jeho jinakosti: je „divným filosofem“, bloudem a osobností uvnitř 
neindividualizovaného davu. I on se snaží překročit rampu, když se pokouší přizpůsobit se 
obyvatelům města.107  
Žánr theatrum tedy tenduje k jiným dvěma symbolům, a to k motivu zrcadla a 
labyrintu, které jsou příznačné pro epochu manýrismu. Labyrint je vlastně metafora 
vyjadřující nesrozumitelnost, nepřístupnost a nevypočitatelný a zároveň vypočitatelný faktor 
ve světě. Paradoxní absurdnost putování labyrintem má však až pansofický základ: oklikou je 
možné dostat se ke středu a jen nepřímou cestou je možné dojít k dokonalosti.108 Labyrint 
bývá označován za symbol rozpínajícího se prostoru, který je často geometricky uspořádán a 
znázorňuje strukturu poznání světa a mystického hledání Boha.   
Motivy divadla, labyrintu a zrcadla se příznačně odrazily nejen v literatuře, ale 
v celkovém vizuálním rámci své doby. Forma emblému má, jak jsme už zmínili, přímou 
souvislost s obrazem divadla. V žánru theatra můžeme najít mnoho příkladů, kdy emblém 
přímo odkazuje na jevištní obraz a obraz divadla jako celku.  
Německý rytec Theodor de Bry doplnil podobnými ilustracemi knihu Theatrum vitae 
humanae Jeana-Jacquese Boissarda (1528-1602), která vyšla roku 1596. Nejpříkladnější je 
následující rytina:  
 
                                                            
107 HODROVÁ, D. Divadlo světa. In: Umění a civilizace jako divadlo světa. Praha: Ústav pro hudební vědu 
Akademie věd České republiky, 1993. s. 130 
108 HOCKE, G. R. Svět jako labyrint. Manýrismus v literatuře. Praha: Triáda 2001. s. 133 
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                                                       1 Boissard: Theatrum Vitae Humanae 
 
Obraz je kombinací divadla a cirku. Masa publika sleduje z galerií střed arény, kde se 
odehrávají bídy lidského života. Za nimi je oltář, který připomíná sarkofág či hrobku, a z něj 
vyrůstá obelisk, symbol věčnosti, ukazující k hebrejskému tetragrammatonu, čtyřem 
písmenům označujících posvátné jméno Boží ve Starém zákoně. Tetragrammaton září jasem a 
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obklopuje jej svatozář jako symbol božské prozřetelnosti. Svatozář je obklopena prstencem 
mraků, na nichž stojí lidské postavy v klasických pózách. Ty mají zpodobňovat patrně anděly, 
anebo také hrdiny, kteří byli pozvednuti na nebesa, jak o nich mluvil Jan ze Salisbury. Přímo 
za obeliskem je ve středu galerie královská lóže, která odděluje královská místa od ostatních 
sedadel v cirku. I královská galerie je však zakryta obeliskem, jenž směřuje vzhůru k symbolu 
Boha. Na oltáři vidíme dvě postavy: Herkula oděného do lví kůže s kyjem, který má 
reprezentovat umění a lidské dovednosti obecně, a ženu korunovanou vavřínovým věncem, 
která má patrně symbolizovat moudrost. Vavřínový věnec je symbolem slávy, kterou ale 
patrně zastupuje busta stojící na oltáři na druhé straně od tyčícího se obelisku. Dva hermy 
(válce) stojící za bustou mají patrně představovat dva muže a jejich následnou přeměnu, 
protože právě přišli z galerie a vešli do arény smrti.   
Drama lidského života se ale odehrává především před oltářem. Psyché, která 
symbolizuje necudné tělo, je zavřena v bublině a je připoutána k postavě ženy napravo, 
nalevo do ní je muž, který se právě osvobodil z pout, jež ho poutaly. Ďábel s mečem však stojí 
napravo a ovládá ženu řetězem, kterým je k ďáblovi připoutaná. Tento výjev rámují dva 
kostlivci: kostlivec vlevo svazuje muže, který už leží na tělech svých druhů, nalevo chytil 
kostlivec ženu do sítě jako gladiátor v cirku.  
Je-li smrt vítězným gladiátorem těchto her, vychází to zcela určitě ze středověkého 
zobrazování smrti, která chytá smrtelníky do sítí. Smrt je na tomto obraze prezentována ve 
dvou pólech: za prvé je lapitelkou lidské duše a za druhé je její osvoboditelkou z vězení 
lidského těla. Obecně návrat k tématice smrti v druhé polovině 16. století s sebou přinesl i 
oživení středověkého motivu danse macabre. Chycení člověka do gladiátorské sítě je 
analogické k jeho polapení prostřednictvím tance.  
Titulní stránka spisu Theatrum vitae humanae zase zobrazuje ve čtyřech emblémech 
čtyři výjevy ze čtyř etap lidského života a v každé etapě triumfuje smrt. V prvním obraze leží 
dítě v kolébce a nad ním se sklání rozšklebená smrt, která míří šípem dítěti přímo do srdce. 
V druhém obraze, který má znázorňovat jinošství člověka, krade smrt ženicha nevěstě přímo 
od oltáře. Ve třetím obraze se zdá, že je člověk na vrcholu sil (vidíme obchodníka, který 
spokojeně obhlíží své zboží), ale smrt mu stojí přímo za zády. V posledním obraze už se 
člověk pouze dívá, jak mu smrt kope hrob.109 
 
 
                                                            
109 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 120‐128 
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                                     2. Boissard: Theatrum Vitae Humanae (titulní stránka) 
                                       
Pokud Boissard rozděluje život člověka do několika period, může nám to připomenout 
středověké nazírání světa, který je nejen dítětem, pak je jinochem a v posledním dějství je to 
stařec, který se potácí nad propastí. Shakespeare rozšiřuje fáze věků člověka do sedmi (řeč 
Jacquese v Jak se vám líbí).   
Vrátíme-li se ještě k předchozímu obrazu, vidíme na něm i začátek Boissardova textu: 
 
Život člověka je jako cirk nebo velké divadlo. 
Všichni se dívají z galerií na bídy lidského žití: 
na pokušení těla, jeho hříchy, na smrt a na Satana, 
jenž trápí lidstvo.110 
      
Souvislost amfiteátru a divadla jsme mohli vidět u Nathanaéla Vodňanského, 
Boissardův inspirační zdroj je ale bezpochyby jiný. Frances A. Yates se domnívá, že celý De 
Bryho obraz čerpá ze spisu Deseti knih o architektuře Leona Battisty Albertiho (1407–
1472), konkrétně z knihy O stavitelství. Antický Řím je v knize představen jako místo tří 
druhů zábav: divadla, kde se hrají hry, amfiteátru, v němž jsou štvanice zvířat a zápasy 
gladiátorů a nakonec cirku, kde se pořádají vozatajské závody. Kapitolu o starověkém divadle 
                                                            
110 YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 166 
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začíná Alberti srovnáním divadla se židovským chrámem (viz tetragrammaton nad 
obeliskem). Divadlo chápe dokonce jako chrám humanity.111 Tento fakt se může zdát být 
poněkud zarážející – zvláště v tomto případě, kdy amfiteátr není odlišen od cirku (a navíc 
pokud víme, že v římském divadle byla pravidlem neméně krutá podívaná, kdy na jevišti 
skutečně umírali lidé – nikoliv herci, ale odsouzenci na smrt, kteří je v pravou chvíli 
zastoupili), nicméně Alberti mohl takto vystupovat proti rigidním náboženským názorům, 
podobně jako Thomas Heywood bránil instituci divadla proti puritánům. Pro oba dva je totiž 
divadlo známkou vzkvétajícího státu. Thomas Heywood píše v první knize Apologie herců 
(1612) toto:  
 
Za našich časů mi nedává spát pokřik všelijakých rozvratných sektářů, kteří v tučnosti a 
žluklosti válku neznajícího státu bují jako nezdravý drn (…). Kromě jiných věcí, jež jsou 
v našem v míru vzkvétajícím státě trpěny, uráčilo se vznešeným a mocným vládcům této země 
omezit užívání některých veřejných divadel, která mnohé z těchto horlivých hlav bezmezně a 
bezuzdně pomlouvaly (…). 
 
Kdo srdci velkých králů blízký byl 
krom toho, jenž měl múzu v koturnech? 
Vznešené verše v metru jambickém 
přísluší ústům císaře. Ten čas 
byl zlatým rýmům bardů příznivý! 
Koberce prostírali přede mnou, 
zlatohlav halil vpředu jeviště 
a pilíře, jež střechu držely, 
dvojnásob ryzí zlato pokrývalo, 
zatímco obvod amfiteátru 
byl samý vévoda a senátor. 112 
 
                                                            
111 YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 162‐163 
112 HEYWOOD, T. Apologie herců. In: Alžbětinské divadlo. Shakespearovi současníci. Praha: Odeon, 1980. s. 436‐
439 
57 
 
Návrat k antickému stavitelství, hrál, jak se zdá, roli velice podstatnou pro celé alžbětinské 
divadlo. Londýnská veřejná divadla byla podle  Frances A. Yates adaptací starého divadla, jak 
jej popsal Vitruvius.113 
Marcus Vitruvius Pollio (1. Stol. př. n. l.) byl římský architekt a inženýr, současník 
Caesara a císaře Augusta. Přibližně roku 25 př. Kr. vydal Deset knih o architektuře, z nichž 
pátá je věnována veřejným budovám, divadlům a lázním. Význam tohoto díla byl, jak se zdá, 
pro renesanci zcela zásadní, a to z několika důvodů (nejen pro to, že to bylo jediné dílo svého 
druhu, které se zachovalo). Vitruviovy teorie o proporcích souzněly s dobovými představami 
o makrokosmu a mikrokosmu. Vitruvius totiž tvrdil, že symetrie a proporce chrámů mají 
souviset s proporcemi lidského těla. Chrámy kopírují lidskou postavu, která je vepsatelná do 
čtverce a kruhu a čtverec a kruh se staly základním vedoucím principem určitého typu 
renesančních kostelů. Například John Dee převzal Vitruviovo uvažování o těchto dvou 
základních geometrických obrazcích a prodchnul je tím druhem mystičností, kterou známe 
z novoplatonismu Marsilia Ficina. Čtverec a kruh odráží proporce člověka a můžeme je 
aplikovat na celý vesmír (souvislost a polarita mikrokosmu a makrokosmu). Dee tedy 
naznačuje mimořádnou pozici člověka v universu: od člověka vše pochází a člověk je na 
stejné úrovni s anděly. Je obrazem a podobenstvím božím.114  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
                                                            
113 YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. 
114 YATES, A. Theatre of the World. Chicago: The University of Chicago Press, 1969. s. 22 
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3. Člověk podle Vitruvia (Leonardo da Vinci) 
 
Co se týče stavby divadel, jednoznačně hlavním zájmem byla pro Vitruvia akustičnost. 
Uspořádání divadla vévodila snaha dosáhnout dobré slyšitelnosti v celém prostoru. Šíření 
hlasu v prostoru přirovnával k vlnění, které vzniká hozením kamene do vody. Hlas se měl 
podobně šířit z jeviště v kruzích horizontálně i vertikálně: dobrá akustičnost pak měla vést 
k harmonii. Ideál dokonalého zvuku se promítnul do konstrukce divadla. Celek divadla byl ale 
tvořen kruhem, do něhož se vepsaly čtyři rovnostranné trojúhelníky. Kruh byl rozpůlen a 
jednu jeho polovinu tvořilo hlediště, kde v místech pět hrotů vepsaných trojúhelníků měly být 
vchody do divadla. Tento plán byl založen na kosmologii: 12 hrotů čtyř rovnostranných 
trojúhelníků odkazovalo ke zvěrokruhu a jeho 12 znamením.115 Harmonie zvuku byla tak 
dána do souvislosti s harmonií celého vesmíru. Alberti k tomu dodával (když rozlišoval 
divadlo od amfiteátru), že divadlo má díky svému půlenému tvaru podobu ubývajícího měsíce 
a amfiteátr jsou vlastně dvě divadla spojená dohromady.  
V konstrukci londýnských divadel, která vznikala v alžbětinském období, najdeme 
mnohé z pouček jak Vitruvia, tak Albertiho. Měla být adaptací a obnovením starověkého 
divadla. Do renesance byla v Anglii (a de facto v celé Evropě) divadelní budova něčím zcela 
neznámým. Veřejná divadla, která vznikala na obou březích Temže, však byla amfiteátrům 
podobná daleko víc než malá dvorská divadla, která si nechávali stavět italští vládci a která 
byla určená pro malý okruh dvora. Podle zachovaného náčrtku se můžeme domnívat, že 
divadlo mělo opět kruhový tvar a dvě řady galerií. Proscénium mělo malovanou zadní zeď 
s párem dveří. 
 
                                                            
115 VITRUVIUS: Deset knih o architektuře. Praha: Arista, 2001. s. 174 
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4. Geometrická konstrukce římského divadla od Vitruvia 
 
Londýnská divadla byla populární, na svou dobu působila monumentálním dojmem a 
tím, že se jednalo o budovy nezastřešené, vskutku připomínala ruiny antických amfiteátrů, 
které se zachovaly v těch částech Evropy, které bývaly římskými provinciemi. Když se 
Londýňané shromažďovali v divadlech, nejednomu cizinci vyvstal před očima obraz 
antického Říma. Pro tento nový, už nikoliv středověký svět, psal své hry i William 
Shakespeare. Frances Yatesová se domnívá, že velká éra alžbětinského divadla přímo 
souvisela s adaptováním Vitruviových ideálů. Důraz na perfektní slyšitelnost souvisel 
s alžbětinským divadlem, které kladlo primární důraz na herce a na slovo. Vznikl tak prostor 
pro velké drama ve velkém divadelním prostoru, ve kterém nemělo nic rušit zvuk slov, jež 
zněla na scéně.   
Divadlo a divadelnost renesančního Londýna je obrovské téma, jemuž se věnovalo 
množství badatelů. Není divu, Shakespearův věk je všeobecně přijímán jako hvězdná doba 
velkého divadla.  
 
 Průkopnickým dílem, který dával do souvislosti alžbětinské divadlo se životem celé společnosti, bylo The 
Elizabethan Stage od E. K. Chamberse z roku 1923.  Chambers se pokusil dát do souvislostí mnoho aspektů, 
které souvisely s divadelními aktivitami a celkovou politickou situací mezi léty 1558–1616: herci, herecké 
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společnosti, dramatici, jejich hry, divadla, publikum, herecké metody ve veřejných divadlech i na 
aristokratických dvorech a spektákly průvodů. Byl to ambiciózní záměr dát místo ve hře uvnitř všech sociálních 
a ekonomických vztahů. V Chambersově díle  
je dán prostor mnohovýznamové definici divadla. Mimo jiné je pro něj divadlo principem, je to široké pole, které 
v sobě zahrnuje divadelnost na scéně i mimo ni. Divadelní aktivity jsou tak mohutným procesem, že mohou 
ovlivnit umění jako celek, ale mohou jej také významově překračovat k nejrůznějším druhům zobrazení v rámci 
ceremonií a slavností.  
Tato sugestivní myšlenka o komplexnosti divadelnosti je často potvrzována antropologickými výzkumy na poli 
hry, karnevalu a rituálu. Průkopníky takto chápaného principu divadelnosti byli Michajl Bachtin, Clifford 
Geertz, Victor W. Turner a do jisté míry již dříve zmiňovaný Johan Huizinga se svým konceptem o původu 
kultury ve hře (Homo ludens). 
Názor, že humanistická vzdělanost modelovala alžbětinské divadlo, sdílí Chambers s Anne Righter. Ve své knize 
Shakespeare and the Idea of the Play (1962) chápe tato autorka metaforu divadla jako světa v souvislosti 
s procesem liberalizace a sekularizace renesančního života. Shakespearovské motivy maskování, iluze a snu 
připočítává  Righter sofistikovanému humanistickému chápání identity. V protikladu k tomuto pojetí stojí dílo C. 
L. Barbera Shakespeare´s Festive Comedy (1959), kde autor naopak zastává názor, že Shakespearův génius má 
původ v nejrůznějších druzích festivit a ve slavnostech. Karnevalové motivy tak měly být základem pro drama 
inverze, opaku a pro šaškovské motivy vůbec. Lidová kultura pochází spíš „z krve“ než „z mozku“ a její 
přítomnost v Shakespearových hrách dokazují například postavy Falstaffa nebo Klubka.116 Aspekt renesanční 
lidové kultury značně rozšířil Michail Bachtin svou koncepcí smíchové karnevalové kultury, jejímž symbolem se 
stává z krve tělo (François Rabelais a lidová kultura středověku a renesance).   
 
Renesanční humanismus pilně studoval antická díla, a jak jsme viděli v kapitole 
věnované antice, mohli se humanisté setkávat s metaforou divadla jakožto světa takřka na 
každém rohu.   
Nemalý vliv měl také Polycraticus Jana ze Salisbury, který byl inventářem mnoha 
biblioték. Pečlivé studium antických vzorů bylo nepochybným základem renesanční 
vzdělanosti a o člověku-herci na jevišti světa se učil každý školák. Již zmiňovaná Apologie 
herců od Thomase Heywooda (první polovina sedmdesátých let  16. stol.–1641) svědčí o 
nebývalé koncepčnosti staré myšlenky světa jako divadla: 
 
Svět je jen divadlo a země scéna, 
již herci plní Bůh i příroda, 
králům i dvořanům je vyhrazena – 
ti hrají hůř či líp, jak osud dá. 
                                                            
116 POSTLEWAIT, T. Theatricality and antitheatricality in renaissance London. In: DAVIS, T., POSTLEWAIT, T. 
Theatricality. Cambridge: Cambridge University Presss, 2002. s. 90–94, 110‐112 
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Nejlepším v divadle nic nepřidá se, 
v něm věrně letory se zrcadlí, 
jeden je věrný vazal, druhý zrádce, 
ten sklidil potlesk, onen vězení. 
Ten hraje poctivce, ten darebáčka, 
ten vašnostou je, onen kašparem, 
elegán rozezná se od žebráka: 
každý má roli, k níž je předurčen. 
Ta hraje výlupek vší počestnosti, 
a ona kurtizánu do smrti; 
ta v lásce, ta zas v hádkách hledá štěstí – 
a oběma dny v shonu uletí. 
Jeden je měšťan, jiný dobrodruh, 
pastýř či námořník. Hrát začínáme, 
jakmile při zrození vdechnem vzduch, 
a odejdem, až roli odříkáme. 
Jestliže celý svět je divadlem 
(jak sluší se při jeho kulatosti), 
kde v hvězdných galériích divákem 
je i sám Hospodin, jenž na výsosti 
soudí, kdy tleskat má nejlepším, 
jež víc, než zaslouží, vždy odmění, 
a zatracení sešle skutkům zlým, 
zatímco druzí budou chváleni – 
každý, kdo proti divadlům hlas zved, 
za chvíli upřel by mi celý svět.  117 
 
Heywood zcela záměrně promíchává motiv divadla světa s divadlem jako institucí, 
kterou brání, neboť je jeho obživou. „Hrát začínáme, jakmile při zrození vdechnem vzduch“ 
je stará pravda o člověku, jenž při svém narození vstupuje na scénu světa a zároveň rétorikou, 
která láká diváky do konkrétního divadla na představení. Na závěr se Heywood opět vrací 
                                                            
117 HEYWOOD, T. Apologie herců. In: Alžbětinské divadlo. Shakespearovi současníci. Praha: Odeon, 1980. s. 436 
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k metafoře: zavření divadla je metafyzickým popřením řádu celého světa, jenž může být 
naplněn právě v malé dřevěné budově u Temže.  
Co se týče divadelních her, uvádí Anne Righter jako autory zcela zásadní pro 
alžbětinské divadlo Menandra, Plauta a Terentia. Na jeviště opět vcházejí postavy, které se 
opět pozastavují nad tím, že je něco jako na divadle (Grazzini: La Spiritata, Gasciogne: The 
Supposes). Ovšem i přes tento jasný odkaz k antické tradici, je už anglické drama 15. a 16. 
století plné postav, které buď samy hrají, anebo někomu přikazují hrát blázny. Righterová sice 
dodává, že tyto fráze byly zcela nevinné, to znamená, že jejich záměr nebyl žádný divadelní 
princip (divadlo na divadle). 118 Ale už alžbětinští dramatici dokázali zdatně rozvíjet 
rozsáhlou tradici, která pocházela z nedivadelní literatury. Herní metafora byla jimi 
zpopularizovaná a rozvinutá způsobem, který s klasickou komedií už příliš nesouvisel. Už 
před Shakespearem se objevují prvky záměrné divadelnosti na divadle společně s metaforou 
Theatrum mundi, která zaznívá přímo z jeviště.  
Jednu z nejoblíbenějších her alžbětinského divadla napsal Shakespearův o něco málo 
starší současník Thomas Kyd (1558–1594) a jmenovala se Španělská tragédie aneb Jeronimo 
už zase třeští. Vědomé stavění na ideji divadla jako takového je patrné už v názvu hry, který 
je přímo divadelním žánrem. 
 
Sedněme, ať vidíme tu historii 
a buďme chórem v této tragédii. 119 
 
Říká personifikovaná postava Pomsty Duchu Dona Andrey. Tyto dvě postavy mají opravdu 
ve hře pozici antického chóru, neboť komentují děj a nijak do něj nezasahují. Navíc jsou 
diváky celé hry téměř jako publikum, které ji sleduje. Smísení reálného a fiktivního publika 
v určitých momentech hry ukazuje, jak výrazně se změnil postoj k divákovi. Toto divadlo si je 
vědomo svých zatím neprobádaných potenciálů: vědomě používá metafory divadla jako světa, 
a to dokonce dvěma způsoby: buď jednoduchým sdělením a zároveň rafinovaným systémem 
hry ve hře.120 Hra ve hře, divadlo na divadle, iluze a realita a herec versus divák jsou 
konstanty, které jsou v alžbětinském divadle neustále předefinovávány a divadlo jako princip 
je zakoušeno stále novými a novými cestami.       
                                                            
118 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.  s. 63. 
119 KYD, T. Španělská tragédie aneb Jeronimo už zase třeští. In: Alžbětínské divadlo. Shakespearovi předchůdci. 
Praha: Odeon, 1978. s. 62. 
120 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962.  s. 72. 
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Pokud jsme se zmínili o Heywoodově Apologii herců jako o komplexním spojení 
toposu Theatrum mundi v návaznosti na divadlo jako instituci, která má zásadní podíl na 
fungování společnosti, je dílo Williama Shakespeara (1564–1616) opravdovým vrcholem 
takto nesmírně široce vnímaného divadla. Ve Shakespearových hrách najdeme vše a ještě 
mnohem víc. Jeho implicitně nejznámější užití metafory Theatrum mundi je v komedii Jak se 
vám líbí. Jacquesova řeč se stala v anglicky mluvícím světě základním a nejznámějším 
vyvrcholením staleté tradice:  
  
Vévoda:  Tak vidíš, nejsme nešťastní jen my. 
  To veledivadlo, ten širý svět,  
  je plný podívaných truchlivějších, 
  než ta, co my v ní hrajem.  
 
Jacques: Celý svět je scéna  
  a muži, ženy, všichni jsou jen herci. 
  Mají svá „vystoupí“ a „odejde“  
  a jeden herec hraje v sedmi aktech 
  až sedm úloh. Nejprv nemluvňátko,  
  v peřince vrnící a slintající. 
  Pak žáčka s torbou, s červánkovým líčkem, 
  jenž fňukaje a nerad jako šnek  
  se šourá do školy. Pak zamilovaného, 
  jenž vzdychá jako pec a tklivě „její“  
opěvá obočí. Pak vojáka –  
karaj, karamba! – s kníry jako pardál,  
hráče a rváče lechtivého na čest, 
bublinu slávy lovícího v jícnech  
nabitých děl. Pak pana sudího 
s kulatým bříškem dobře napapaným, 
s pohledem přísným, bradkou pěstovanou, 
omšelé průpovídky ronícího. 
Tak hraje, hraje, až se v šestém aktu  
přehraje na dědka. Má bačkory, 
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na nose brýle, u opasku měšec, 
mladistvé spodky, ještě zachovalé,  
se na něm plandají a mužný hlas  
mu směšně přeskakuje do fistulky 
a piští zas jak děcku. Sedmý akt,  
jímž smutně napínavý děj končí, 
je čiré zapomnění: pryč a pryč 
je zrak a sluch a chuť a všechno.121    
 
Kromě toho, že se Jacquesova řeč stala notoricky známou, obsahuje v sobě jak sumu 
dosavadních světonázorů, tak i jeden nový prvek ve vnímání toho, co člověk hraje jako herec 
na jevišti světa. Rozdělení lidského života na fáze najdeme například u zmiňovaného 
středověkého básníka Deschampse (u něhož je ovšem svět už stařec, který se potácí nad 
propastí, neboť soudný den nastane brzy) a v obrazovém provedení Theodora De Bry. 
Shakespeare ale dělí lidský život na sedm věků: věk nemluvněte, žáčka, zamilovaného 
jinocha, vojáka, sudího, dědka a v sedmém aktu člověka po smrti. Sedmý věk je čirým 
zapomněním a připomíná poslední jednání Everymana, kterého podobně postupně opouštějí 
všechny smysly. Sedm věků navíc kopíruje středověké pojetí eschatologie vycházející 
z Augustina, kde jsou dějiny světa rozděleny do šesti fází (fáze sedmá, zklidnění, byla přidána 
později scholastikou). Ostatně číslovka sedm má obecně bohaté symbolické konotace. Lynda 
G. Christian zase vidí v sedmi věcích, v sedmi aktech a sedmi rolích typizované postavy nové 
komedie a tím vlastně navazuje na tezi Anne Righter.122  
Důležité však je, a v tom je Shakespeare opravdu novátorský, že jeden člověk hraje 
několik rolí. Minimálně od Télése byl člověk předurčen k hraní pouze jedné role, k níž byl 
zrozen. Voják zůstal vojákem a sudí sudím. Člověk byl neměnnou konstantou, která 
směřovala od vstupu na scénu (od kolíbky) k jejímu odchodu z ní (ke hrobu). Shakespearův 
člověk se proměňuje na základě sociální role i vnitřně: z roztouženého zamilovaného chlapce 
se stává nerudný stařec.  
Téma rolí u Shakespeara je patrné v celé řadě postav králů. Ostatně, královský 
piedestal měl vždy k divadelnímu jevišti velice blízko. Viděli jsme u císaře Augusta, jak 
požádal o potlesk za svou roli na smrtelné posteli, která byla později tím vyvýšeným místem 
                                                            
121 SHAKESPEARE, W. Jak se vám líbí?. Praha: Státní nakladatelství krásné literatury a umění, 1962. s. 48‐49. 
122 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 156. 
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zvaným theatron, na nějž se dívali všichni ostatní. Na konto Alžběty I. (1558–1603) řekl prý 
francouzský velvyslanec, že je „princeznou, která může hrát jakoukoliv roli, která jí těší“.123 
Zdatnou herečku Alžbětu vystřídal syn Marie Stuartovny Jakub I. (1603–1625), který prý 
prohlásil, že „král je jediným, kdo stojí na scéně, jehož sebemenší pohyb a gesto je sledováno 
upřenými pohledy ostatních“.124 U Shakespeara je často na roli krále nahlíženo v poněkud 
metafyzičtějším duchu v momentu smrti. Moment smrti a padající masky zachytil Montaigne, 
ale Shakespearovy obrazy v sobě nesou zároveň i něco ze středověké Štěstěny, která byla 
zobrazována s kolem, po němž člověk stoupá, ale s nímž také padá. Postava krále je právě 
často tou, která i přes své odznaky moci padá do bahna smrti a zapomnění. Smrt krále je u 
Shakespeara vždy obklopená pocity lítosti a strachu, že i někdo, kdo má tak mimořádné 
postavení, může sestoupit tak nízko. Smrt je opravdu tak mocná, že se jí musí pokořit všichni 
- i vládci světa.  
Podobnost mezi hercem a skutečným králem se může zdát na první pohled povrchní. 
Anne Righter ale dodává, že zde existuje zásadní rozpor: v symbolu krále je vždy obsaženo 
něco ideálního, nesmrtelného a zároveň iluzivního. Král je symbolem abstraktních funkcí a 
reprezentuje věčné ideály, ale zároveň je smrtelný. Jako člověk musí zemřít a právě smrt je 
zde to, co ničí jednotu individuálního a věčného.125  V momentu smrti je od krále odtržená 
jeho role, se kterou od své korunovace naprosto splynul. Panovnický majestát se náhle 
bolestně objevuje jako pouhá role.126    
Richard II. ve stejnojmenné tragédii dospívá k poznání, že existuje rozpor mezi jeho 
rolí jako krále a jeho vlastním životem a královská koruna se stává „prázdným kruhem“: 
 
Na zem se posaďme a vyprávějme 
truchlivé příběhy o smrti králů, 
svržených králů, králů padlých v bitvách, 
králů, co manželky je otrávily jedem, 
králů, co zabili je ve spánku, 
co vraždil je duch zavražděných králů – 
                                                            
123 RIGHTER, A. Shakespeare and the Idea of the Play. London: Chatto and Windus, 1962. s. 102 
124 POSTLEWAIT, T. Theatricality and antitheatricality in renaissance London. In: DAVIS, T., POSTLEWAIT, T. 
Theatricality. Cambridge: Cambridge University Presss, 2002. s. 110 
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co král, to vražda. 
Neboť v prázdném kruhu, 
co obmyká skráň smrtelného krále, 
má Smrt svůj dvůr. 
Jak šašek se tam kření, 
šklebí se pyšně slávě majestátu, 
dopřeje králi sehrát krátký výstup, 
v němž je král mocný a jde z něho strach, 
pýchou se dme a směšnou marnivostí, 
jako by hradba těla, chránící 
nám život, byla z tvrdé mosazi. 127 
 
Pouhá myšlenka smrti v podobě šklebícího se diváka v publiku dělá z krále herce a 
z jeho panování jeviště. K fatální proměně role panovníka dochází v Králi Learovi. Z krále se 
stane žebrák, což jsou dva protikladné póly v rámci hierarchie tehdejší feudální společnosti 
(polaritu král–žebrák ovšem známe už z helénismu od Télése). Proměna krále je pozvolná: 
ještě když je Lear prvně odmítnut dcerami Goneril a Regan, stále věří, že mu role krále 
zůstane po celé představení. Díky rozpravě s bláznem začíná však tušit blížící se konec svého 
majestátu: 
 
Lear   Zná mě tu někdo? Tohle není Lear. 
  Je tohle jeho chůze? Řeč? A oči? 
  Buď se mu kalí rozum, nebo smysly 
  má otupělé – procitl už? Ne. 
  Kdo mi tu řekne, co jsem zač? 
 
Blázen  Learův stín. 128    
        
Později, když Lear stojí s bláznem ve vřesovišti, bez domova a bez přátel, začíná u něj 
proces smrti – smrti v metafyzickém smyslu. Maska krále už je dole, díky větru a zimě padá i 
maska člověka. Lidská spravedlnost už pro něj neznamená nic než výsměch a sám v sobě 
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128 SHAKESPEARE, W. Král Lear. In: SHAKESPEARE, W. Pět her. Praha: Odeon, 1980. s. 506 
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spatřuje už jen blázna. Jeho šílenství mu ale umožňuje proniknout hluboko k podstatě 
lidského bytí. Jako hráč, který vystřídal dvě protichůdné role, rozeznává jasněji, že každý 
člověk a každá instituce hrají svou roli a podílí se na rozpínajícím se klamu světa. Po tomto 
poznání se Lear uchyluje k jazykové hře a výsměchu, aby vyjádřil tragičnost celé situace. To 
ostatně dělají i další slavné Shakespearovy postavy, Richardem II. počínaje, Hamletem 
konče.129 Tato hluboká tragikomičnost slučuje dva protichůdné názory toposu Theatrum 
mundi, které byly vyjádřeny sporem plačícího a smějícího se filosofa: Herakleita a Démokrita. 
Lear si uvědomí, že skrze bláznivost tohoto světa je možné najít moudrost. To je opět 
reminiscence na středověk, kdy byl blázen chápán jako boží člověk (tento názor byl završen 
slavným dílem Erasma Rotterdamského Chvála  bláznovství).  Ostatně, Shakespearovi blázni, 
v celé své široké škále od veskrze hodného požitkáře Falstaffa po zlého šaška Thersita 
(Troillus a Kressida), nastavují zrcadlo poznání ostatním postavám Shakespearových her.    
Bláznovství může zprostředkovat moudrost, ale může také člověka uvrhnout do zkázy. 
V Hamletově případě je jeho neodvratný konec dán tím, že bláznovství předstírá a jeho snaha 
manipulovat se obrací proti němu. Hamlet používá divadelního představení jako prostředku 
manipulace a celá jeho slovní zásoba je plná obratů jako typu „hra“, „herci“ nebo „zápletka“. 
Hamletův divadelní slovník popisuje zájem o život jako o vědomě hranou hru: je typickým 
manýristickým melancholickým hrdinou. Umělost takového světa však může paradoxně vést 
k širokému zkoumání povahy reality: skrze hru jako estetický princip je ukazováno, co je a 
není morální. V tomto smyslu je Hamlet de facto vrcholným dílem problematiky, kterou zde 
popisujeme: celá řada publikací, která se zabývá principy teatrality, pojmenovává topos 
Theatrum mudni jako „morální emblém“. 
Topos Theatrum mundi však také strukturálně modeluje celé drama. Můžeme zde 
mluvit o opravu celostním završení problematiky hry ve hře. Zdaleka zde však nejde jen o to, 
že Hamlet secvičuje s herci na Elsinoru divadelní představení, kterým celá tragédie vyvrcholí. 
V této tragédii je celý život na Elsinoru hra, ve které každý člověk hraje svou roli. Lynda 
Christian popsala z tohoto pohledu obsah tragédie takto: „Hamlet je přinucen odhalením 
Ducha Otce zcela změnit své jednání. Duch své utrpení zveličuje, přehrává a de facto přenáší 
své neštěstí na Gertrudu a nevinnou Ofélii, nikoliv na Klaudia, což původně zamýšlel. Hamlet 
přijímá myšlenku zinscenovat past, aby polapil svědomí krále. To je jeho záměr, nicméně 
jeho utrpení a melancholie jej překonávají a on svou hru obrací ve zlomyslný útok na svou 
matku. Výsledek je opět opačný, než bylo zamýšleno, protože Klaudius chce zabít Hamleta. 
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Polonius, který jednou hrál Julia Caesara a byl tedy zabit na Kapitolu, dostává se k hraní 
svého posledního výstupu, když je zabit podezřívavým Hamletem, když chtěl zrežírovat scénu 
mezi Hamletem a Ofélií, na kterou se jen chtěl jen dívat z povzdálí. Vražda Polonia vede 
k nepředstíranému šílenství Ofélie a její smrt otevírá poslední jednání, kde naplno propuká 
násilí vedoucí ke katastrofě.  
Když Duch prvně odhalí Hamletovi tajemství své smrti, Hamlet je přinucen nikoliv 
aby jednal, ale aby hrál. Jeho hra je směřovaná proti ostatním a Hamlet tak ztrácí schopnost 
kontrolovat sám sebe. Když osnuje past na Elsinoru, pokouší se sice Hamlet vzdát se role, 
kterou mu přidělila Štěstěna – chce být režisérem hry života – za což životem zaplatí. 
Polonius zaplatí za to, že se pokusil manipulovat ostatními. Rosencranz a Guildernstern 
najdou v Anglii smrt, protože hráli Klaudiovy prostředníky.“130  
Manipulace, pokrytectví a klam jsou nebezpečnými hrami, za které se platí. Hamlet 
však chce věřit, že je něco, co převyšuje celou hru. Z této pozice hovoří se svou matkou: 
 
Zdá, madam? Je! Já neznám žádné zdání. 
Já nejsem jenom tenhle černý plášť 
a černý šat a černé pentle žalu, 
ba ani příval předstíraných vzdechů, 
potoky slz, co proudem prýští z očí, 
truchlivá tvář, co fňuká na funuse, 
tyátr smutku se vším všudy – ne, 
to nejsem já, to vše se jenom tváří. 
Já ale v sobě mám, co nelze hrát. 
Věřte mi, milá matinko, já vskutku 
vím, co je žal, co maškaráda smutku. 131 
 
Ale obrana této vnitřní svatyně identity a upřímnosti je nejistá, proto Hamlet bojuje celou hru 
proti nejednomu klamu jak vůči druhým, tak vůči sobě. Kromě toho je hraní hnací silou jeho 
předstíraného šílenství, ale také způsobí jeho chycení do pasti intrik. Hamlet musí předvádět 
vlastní život a zároveň ho hodnotit až do momentu vlastní smrti.  
                                                            
130 CHRISTIAN, L. Theatrum mundi. The history of an Idea. New York: Garland, 1987. s. 165‐167. 
131 SHAKESPEARE, W. Hamlet. Praha: Torst, 2001. s. 177  
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Jednou z příčin, proč je drama Hamlet tak významné, je celá škála odkazů k tradici 
Theatrum mundi. Shakespeare totiž spojil dramatické jednání s různými paradigmaty celé 
západní kultury na poli symbolických vztahů mezi divadlem a lidskou existencí: od sociálního 
řádu až po ten kosmický.   
Zmínili jsme se o tom, jak Lear utíká v nejzásadnějších okamžicích tragédie 
k výsměchu. Shakespearův další primát spočívá v tom, že metafory Theatrum mundi užívá na 
obou pólech dramatického umění: jak v komediích, tak v tragédiích. Vyznění je jak pozitivní, 
tak negativní a liší se od postavy k postavě. Vévoda v komedii Jak se vám líbí říká:  
 
To veledivadlo, ten širý svět, je plný podívaných truchlivějších, než ta, co my v ní hrajem. Celý 
svět je scéna a muži, ženy, všichni jsou jen herci. 132 
 
A Macbeth v tragédii: 
 
Těkavý stín je život, špatný herec, jenž chvíli svou div prkna nezboří, a pak už kde nic, tu 
nic.133 
 
Vždyť samo nebe, zhnuseno hrou, se mračí na krvavé to naše jeviště.134 
 
Skutečnost, že Shakespeare používá stejného příměru nehledě na žánr komedie či 
tragédie, svědčí jak o hluboké skepsi doby končící renesance, tak o tom, jak hluboce metafora 
divadla jako světa pronikla hluboko do tehdejšího světonázoru. Závěrem je třeba říct, že 
metaforu nalézáme i v Shakespearově díle básnickém. Divadelní metafora v 23. sonetu  
ozvláštňuje konvenční poetický obraz oněmění láskou. Manýristická záliba v paradoxech však 
mluví o tomto oněmění velice výmluvně: 
 
Tak jako špatný herec na scéně, 
co samou trémou neví, co má říct, 
či zuřivec, co křičí zmateně, 
v návalu vášně neřekne však nic, 
                                                            
132 SHAKESPEARE, W. Jak se vám líbí?. Praha: Státní nakladatelství krásné literatury a umění, 1962. s. 48. 
133 SHAKESPEARE, W. Makbeth. Praha: Odeon, 1978. s. 156. 
134 SHAKESPEARE, W. Makbeth. Praha: Odeon, 1978. s. 69. 
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tak já tu stojím bez dechu a němý, 
breviář lásky jak bych zapomněl, 
přívalem citu jsem tak roztřesený, 
že vůbec nevím, co bych říci měl. 
Ať moje oči jsou mí tlumočníci, 
ač nemluví, jsou výmluvné až dost, 
v nich najde posly srdce žadonící 
a já zas ztracenou svou výřečnost. 
Nauč se číst, co pohledy mé píší, 
Očima přece pravá láska slyší. 135 
 
Nelze než dodat, že Shakespearovo slavné divadlo se nejmenovalo jinak než Globe. 
Navíc na jeho budově byl tento nápis: 
  
Totus mundus agit histrionem. 
 
tedy 
 
Celý svět hraje divadlo.136 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
135 SHAKESPEARE, W. Sonety. Brno: Atlantis, 2004. s. 131 
136 CURTIUS, E. R. Evropská literatura a latinský středověk. Praha: Triáda, 1998. s. 159 
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Exkurz I 
Divadlo světa po Shakespearovi  
 
„Zajisté,“ řekl na to don Quijote. „A nebylo by vlastně ani správné, aby divadelní ozdoby 
byly pravé, když mají být umělé a budit jenom zdání, zrovna tak, Sancho, jako divadelní 
hry samy, ale na ty se kvůli tomu nedívej přes prsty, ba buď jim nakloněn stejně jako těm, 
kdo v nich hrají, i jejich autorům, neboť skrze ně vzchází velký užitek státu: na každém 
kroku nastavují nám totiž zrcadlo, ve kterém jasně vidíme děje lidského života; a není 
obrazu, který by nám živěji ukazoval, jací jsme a jací býti máme, než divadelní hra a 
herci. Cožpak jsi nikdy neviděl hru, ve které se objeví na jevišti králové, císařové a 
papežové, rytíři, dámy a rozličné jiné osoby. Jeden hraje řemeslného rváče, druhý 
podvodníka, třetí kupce, jiný vojáka, ten opět docela vtipného prosťáčka, onen 
prostoduchého milence, a když je po představení, herci odloží svoje kostýmy a jsou si zase 
rovni.“  
„I viděl,“ odpověděl Sancho.  
„Nuže,“ pokračoval don Quijote, „totéž se děje v komedii a shonu tohoto světa, vždyť 
jedni také představují císaře, druzí papeže, krátce a dobře, všechny osoby, které mohou ve 
hře vystoupit. A když jde opona dolů, když je totiž náš život u konce, smrt sejme všem 
roucha, jimiž se od sebe lišili, a v hrobě jsou si všichni rovni.“ 
„Pěkné věru přirovnání,“ řekl na to Sancho, „ačkoliv není zbrusu nové, protože jsem ho 
sám nejednou slyšel…“ 137      
 
Pěkné přirovnání, ale někde jsem ho už slyšel, říká Servantesův Sancho a jemnou ironií 
vyjadřuje to, že se z představy divadla světa stalo klišé. Nehledě na hloubku Shakespearova 
pojetí se stala z divadla světa otřepaná fráze.  
Na druhou stranu, jiný autor španělského zlatého věku završil metaforické pojetí 
divadla jako světa tím, že je umístil přímo na divadelní scénu. Pedro Calderon de la Barca 
(1600–1681) obdařil divadlo světa přívlastkem „velké“. V jeho alegorické hře Velké divadlo 
světa (El gran teatro del mundo) vystupují osoby personifikované (Zákon milosti, Krása, 
Moudrost) nebo symbolické (Mistr, Král, Boháč, Sedlák, Žebrák, Dítě), které jsou 
                                                            
137 CERVANTES DE SAAVEDRA, M. Důmyslný rytíř don Quijote de la Mancha. Praha: Státní nakladatelství krásné 
literatury, hudby a umění, 1955. s. 716  
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personifikovaným Světem postupně volány na scénu. Postava Světa říká: „Já, divadlo velké 
světa, otvírám svou scénu lidem.“138 Poté, co ostatní odehrají svůj part, Svět jim 
nekompromisně roli zase odebírá. Králi například bere jeho odznaky moci a háv se slovy: „Já 
nedal ti ho, půjčil jen ho tobě, pokud úlohy tvé byl zde čas.“139 
 
Každý by chtěl roli panování. 
Jen krátká byla hra, leč komu z lidu 
kdy žití hra se zdála delší být? 
Každému krátká zdá se, nebo vidí, 
jak brzy dlužno scénu opustit.140 
 
Pomíjivost života je zde přímo implicitně vyjádřena pomíjivostí divadelního 
představení. V rytmice divadelního kusu se odehrává i stvoření světa a jeho dějiny. Mistr říká 
Světu: 
 
Ježto divadlem je lidské žití, 
dneska to budiž komedie v tvém divadle 
ať před mým zrakem žije! 
…Že první herci vždycky byli lidi.141 
 
Jiná slavná Calderonova hra se jmenuje Život je sen. O blízkosti metafory divadla a 
snu jsme se zmínili v kapitole věnované středověku. Zde je možné pozorovat spojení 
se Shakespearovským pojetím klamu, neboť i divadlo světa je zde vlastně klamem, jehož 
smyslem není poznání, ale naopak zastření reality, neboť skutečnost představovaná divadlem 
je iluzí skutečnosti, života jako snu. Baroknímu člověku se svět jeví jako jeviště, na kterém 
hraje, aniž to ví, před neviditelnými diváky komedii, jejíhož autora nezná a jejíž smysl mu 
uniká. Význam slova „divadlo“ se v této době podstatně mění – neoznačuje jenom podívanou 
na způsob výkladu, není výrazem určitých ontologicko-metafyzických jistot, naopak stává se 
výrazem relativizace poznání, nejistoty o povaze bytí, matoucího svou ambivalentní povahou. 
                                                            
138 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo světa. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 10 
139 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo světa. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 61. 
140 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo světa. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 20. 
141 CALDERON DE LA BARCA, P. Velké divadlo světa. Praha: Grosman a Svoboda, Praha 1903. s. 9. 
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Člověk není činným aktérem, ale mění se v živý exponát světa jako divadla. Bytí se jeví jako 
pouhé snění a odraz metafyzické existence, sen někoho jiného, samého Boha.142 
Po baroku je dalším důležitým obdobím fenoménu Theatrum mundi doba romantismu. 
Divadlo světa nebo jeho prvky ovládá strukturu děl, jejíž ústřední postavou je i tady poutník, 
který putuje nejen prostorem, ale i časem. Poutí do minulosti a zpátky do současnosti projde 
například Faust. V Goethově stejnojmenné slavném díle se objevuje celý topologický 
repertoár barokního divadla světa: pojetí světa jako divadla, divadla na divadle, života – snu a 
téma pomíjivosti.143 19. století se však topos Theatrum mundi nevynořuje jen v rámci děl 
vysoké literatury: pod pojmem Theatrum mundi se rozumí mechanické miniaturní loutkové 
divadlo s malovanými figurkami, které byly důmyslným mechanismem posouvány po scéně. I 
toto malé divadélko zprostředkovávalo svým divákům pohled do světa, protože zobrazovalo 
aktuální události a střídalo je s exotickými i poučnými obrazy. Tyto pouťové atrakce 
předcházely mnohem monstróznější podívané typické pro druhou polovinu 19. století – pro 
velký spektákl světových výstav.   
 
Uplynulé události, dějiny i kultury byly často vnímány jako divadlo.  Devatenáctému století jako divadlu světa 
byl věnován celý sborník sympozia v Plzni v roce 1991.144  Z pohledu teatrality nahlíželi historici, kunsthistorici, 
literární vědci a filosofové na nejrůznější témata. Politická tématika – tedy vlastně téma spectaculum – byla 
obsažená v příspěvcích Otto Urbana Návštěvy Františka Josefa I. V Praze, Jaroslava Doušy Návštěvy Habsburků 
v Plzni v 19. století nebo Milana Hlavačky Parlament jako divadlo světa. Výše zmíněnému fenoménu výstav se 
věnovaly studie Zdeňka Hojdy a Romana Prahla Pokus o český pantheon umění: Jubilejní výstava, Věry 
Menclové Matěj Brouček na výstavě a opět Zdeňka Hojdy Příspěvek k pražské výstavě v Kikeriki. K předchozí 
epoše baroka se vrátil Alexandr Stich příspěvkem Divadelnost v české barokní umělecké próze (Martin Kochem) 
a Jaroslav Kolář Teatralizace barokní kultury a společenské vědomí. Neopomenuto nezůstalo ani finkovské téma 
hry jako fenoménu – Josef Zumr Divadlo jako hra, hra jako problém člověka a světa.   
 
Zajímavým završením uvažování o dějinách jako o divadle světa přispěl Petr Oslzlý 
v úvaze Revoluce českých divadel – divadelnost české revoluce otištěné v původně v Revue 
otevřené kultury, později v časopise Rozrazil. Role divadla byla při listopadových událostech 
tak výrazná, že to vypadalo, jakoby se podílelo na dějinném běhu, který završovalo (zvláště 
                                                            
142 HODROVÁ, D. Divadlo světa. In: Umění a civilizace jako divadlo světa. Sborník z 11. sympozia k problematice 
19. století. Praha: Ústav pro hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993. s. 130 – 131. 
143 HODROVÁ, D. Divadlo světa. In: Umění a civilizace jako divadlo světa. Sborník z 11. sympozia k problematice 
19. století. Praha: Ústav pro hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993. s. 132 – 133. 
144 HODROVÁ, D. Divadlo světa. In: Umění a civilizace jako divadlo světa. Sborník z 11. sympozia k problematice 
19. století. Praha: Ústav pro hudební vědu Akademie věd České republiky, 1993 
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když neopomineme tradici herců jakožto svědomí národa, která žila od 19. století).  Oslzlý 
jako aktér listopadových událostí roku 1989 popisuje divadelnost velkých manifestací: 
„Všechny demonstrace se připravovaly jako velká divadelní představení. Pokud jsme se 
potřebovali rychle domluvit, používali jsme divadelních termínů. Tribunu velkých 
demonstrací na Letenské pláni jsme si rozvrhli jako jeviště. Vytvořili jsme půdorys 
misanscény, vypracovali scénář, dramaturgickým citem posuzovali, které politické vystoupení 
má následovat za kterým (…). Rozdělili jsme si úkoly jako při divadelním představení: měli 
jsme inspicienty, bleskové porady dramaturgicko-režijního týmu. Václav Havel, přestože byl 
hlavním protagonistou, byl i režijním supervizorem. Všichni jsme do těchto akcí vložili 
všechny své dosavadní zkušenosti a všechen svůj cit pro dramatický okamžik. Vždy znovu a 
znovu byly tyto velké demonstrace také velkými improvizacemi. Přestože měly divadelní 
rysy, byly hrou o život, byly životem samým.“145  Role divadla byla při sametové revoluci 
opravdu výjimečná. Divadlo suplovalo média, která byla ještě cenzurovaná. Protesty se mísily 
s happeningy a dění na ulicích připomínalo lidové karnevaly. Setkání jako ta na Letné 
obsahovaly mnoho prvků rituálu. Není náhodou, že je řídil kněz, Václav Malý. 
Závěrem se vracíme k tomu, čím jsme začali. Divadlo se rozvinulo z rituálu a k rituálu 
se občas navrací, někdy přiznaně (například Grotowského divadlo jako rituál, motiv rituálu ve 
hrách Jeana Genetta, který se snoubí s principem divadla na divadle) a někdy skrytě, 
v symbolické rovině. Victor Hugo ostatně napsal: „Dějiny se prolínají do divadla. Prvními 
herci jsou kněží, hrami národní svátky.“146 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
145 OSLZLÝ, P. Revoluce českých divadel, divadelnost české revoluce. In: Rozrazil. Roč. 3 (1999). [nestránkováno] 
146 HUGO, V. Předmluva ke Cromwellovi. Praha: Akademie múzických umění, Kant, 2006. s. 35  
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Exkurz II : 
Teorie sociálních rolí v návaznosti na role na jevišti světa 
 
Metafora člověka jako herce na jevišti světa byla, jak jsme viděli, zásadně pozměněna 
Shakespearem, který jako první představil člověka jako herce několika rolí v životě. Role 
nemluvněte, žáčka, zamilovaného jinocha, vojáka, sudího a dědka jsou de facto jazykem vědy 
jak statusy připsanými, tak získanými. Tradice Theatrum mundi se mohla stát inspirací pro 
formulování postvení člověka uvnitř společnosti. Z této proměnlivé charakteristiky role 
vycházejí i sociologie a sociální psychologie, které termín přenesly do vědeckého diskurzu: je 
používán celou širokou paletou humanitněvědných oborů.  
Slovo „role“ pochází původně z latinského rotula či rotulus, což znamenalo malé kolo 
nebo váleček, na němž byl navinut pergamen s textem. V přeneseném významu byl rotulus či 
rotula  označením souhrnu textů pro jednoho herce. Antický obraz role měl podobu jakési 
partitury, kterou je třeba rozvinout: kusu kůže nebo pergamenu, který existuje před výkonem 
herce i po něm. Později se prosadilo jiné pojetí role, která začala být chápána jako typ, tedy 
jakási konvenční postava, spjatá s určitou situací či s jednáním. Role v tomto pojetí byla 
přímým protikladem individuality a naopak se stala souhrnem vlastností a způsobů chování 
typických pro určitého člověka a jeho postavení nebo skupinu lidí.  
Jak jsme viděli, bylo umění nasyceno představou člověka jako herce na jevišti světa. I 
ve vědě se postupně začala prosazovat koncepce sociálních rolí. Předpoklad, že lidská 
přirozenost se vytváří v průběhu interakce, prosazovali už John Locke (1632–1704) a David 
Hume (1711–1776). Koncepce sociální role se v zárodku objevila například u Williama 
Jamese (1842–1910). 
   Dalším, kdo přispěl k vypracování koncepce sociální role, byl americký sociolog 
Charles Horton Cooley (1864–1929). Za klíčovou otázku sociologie považoval vztah jedince 
a společnosti, přičemž je to právě společnost, která nastavuje člověku zrcadlo jeho vlastního 
jednání. To je Cooleyho proslulé „zrcadlové já“ (looking-glass self), což znamená, že si 
člověk vytváří vlastní já tak, že si představuje, jak ho vidí ostatní.147 
                                                            
147 Metafory zrcadla, které umožňuje člověku stát se divákem svého vlastního chování, však použil Adam Smith: 
„To je jediné zrcadlo, kterým můžeme, očima jiných lidí, do jisté míry prozkoumat vhodnost svého chování“ In: 
MERTON, R. Studie ze sociologické teorie. Praha, Slon, 2000. s. 35 
Podobné metafory použil také Karl Marx ve svém proslulém Kapitálu: „Člověk se vidí nejdříve jako v zrcadle jen 
v jiném člověku“ In: Sociologické školy, směry, paradigmata. Praha: Slon, 2000. s. 163 
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Podobným užitím zrcadlení se vyznačuje i teorie dalšího významného myslitele, 
autora knihy Mind, Self and Society, amerického filosofa, sociologa a sociálního psychologa 
George Herberta Meada (1863–1931). Podle Meada se lidská osobnost utváří během 
sociální interakce.  
Termín sociální role však prosadil v humanitních vědách Ralph Linton (1893–1953), 
americký kulturní antropolog. Kultura, kterou chápe jako soubor naučeného chování, vnucuje 
člověku pozici ve svém systému tím, že mu uděluje status a roli, protože fungování 
společnosti jako celku závisí na komunikaci mezi jednotlivci a společností.148 Status Linton 
chápe jako postavení člověka v rámci společnosti na rozdíl od role, která je jeho dynamickou 
stránkou. Termín role v původním slova smyslu se tímto rozdělil na pojmy dva: status a roli. 
Ralph Linton jako první skutečně převedl tradičně užívaný příměr hraní role v sociální 
interakci a zasadil jej do vědeckého jazyka. Tím poukázal na fakt, že člověk nejedná jako 
individuum, ale jako člen skupiny a jeho manifestní chování je jakýmsi kompromisem mezi 
individuálním charakterem a sociální daností.  
Talcott Parsons (1902–1979) se zabýval sociálními rolemi v rámci jejich funkce 
v celkové struktuře společnosti. Dalším, kdo se zabýval problémem sociálních rolí, je Ralf 
Dahrendorf (nar. 1929). Člověka chápe jako aktéra rolí, které mu společnost předepisuje, a 
nazval jej člověkem společenským – Homo sociologicus. Koncepce člověka chápaná z určité 
pozice není ničím neobvyklým: člověk bývá tradičně nahlížen z nejrůznějších úhlů a je pak 
definován jako Homo sapiens, Homo oeconomicus, Homo psychologicus, Homo faber či 
Homo ludens.149 Dahrendorf si byl navíc dobře vědom, že jde o pouhou konstrukci, která je 
vhodná k analýze chování člověka pouze z určitého hlediska. Homo sociologicus tedy není 
něčím, co by člověka omezovalo pouze na dvourozměrný obraz vidění jen z jednoho úhlu 
pohledu, ale naopak, nejlépe nás podle Dahrendorfa uvádí do problematiky vztahu jedince a 
společnosti. Jednoduše řečeno je tato vědecká konstrukce člověka společenského jako hráče 
rolí nutná. Společnost se nám předvádí jako určitý prostor či pole, v němž jsou dány určité 
sociální pozice a tyto pozice jsou obsazovány lidmi. Lidé jsou tedy především držiteli 
určitých sociálních pozic, na které se vždy váže nějaké očekávané a předepsané chování. 
Neodpovídá-li chování člověka tomu, co se od něj očekává, bývá tento sankciován. V případě 
                                                            
148 LINTON, R. Study of Men. New York: D. Appleton‐Century Company, 1964. s. 113 
149 O nevhodnosti jednotlivých označení člověka polemizuje už Johan Huizinga kritikou člověka „moudrého“ 
(HUIZINGA, J. Homo ludens. Praha: Mladá fronta, 1971. s. 7.). Nicméně člověk z takto konstruovaných úhlů 
pohledu obecně (včetně Huizingaova „Homo ludens“) nebude nikdy ničím jiným než pouhou částí z celku.  
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opačném se mu dostává odměn nebo společenského uznání.150 Souvislost s divadelním 
světem je zde zcela jasná: společnost je jevištěm a zároveň režisérem. Jevištěm proto, že je 
místem, kde je role herce realizována, a režisérem z toho důvodu, že společnost sama roli 
přiděluje a koriguje aktérův výkon a výkon herce ve své roli je buď odměněn potleskem, nebo 
je vypískán. Na Dahrendorfově teorii je patrný vliv literární tradice Theatrum mundi, který je 
dokonce ve druhé kapitole práce Homo sociologicus přiznán jako jeho hlavní inspirační zdroj. 
Zároveň si ale je vědom okolnosti, že analogie společnosti a divadla má svá negativa, protože 
je nebezpečí, že obraz divadla nemusí společnosti přímo odpovídat. Společnost se liší od 
divadla například tím, že po sejmutí masky není možné říct, kde začíná (a končí) takzvaný, 
ovšem patrně neexistující „přirozený“ člověk. Společenská bytost je něčím mnohem víc než 
maska, jež se dá sundat. Sociální chování je daleko širší kategorie než hraní komedie či 
tragédie, neboť i herec je po konci představení propuštěn do společnosti.151  
Završení převzatého principu metafory v rámci sociálních rolí, najdeme u sociologa 
Erwinga Goffmana (1922–1982). Goffman se proslavil především knihou The Presentation 
of Self in Everyday Life (1967), do češtiny kongeniálně přeloženou jako Všichni hrajeme 
divadlo.152 Vycházel z Meadova symbolického interakcionismu a ze studia Durkheimových 
analýz rituálů ve formách náboženského života, které doplnil o termín sociální role, jak jej 
prosadil Ralph Linton. Tuto sociologickou perspektivu však doplnil terminologií 
z teatrologického jazyka, používal například pojmy jako je scéna, předscéna, režie, dramaturg, 
dramaturgie, hra, výkon, prezentace, divák, aplaus, dění za scénou, kulisy, rekvizity a další. 
Goffman bývá řazen jako hlavní představitel „dramaturgické sociologie“ do podskupiny 
širšího sociologického a antropologického proudu teorie sociální interakce.153  
Používáním divadelního terminologického rámce dochází k zajímavé okolnosti, neboť 
proces komunikace mezi lidmi je na základě znaků, které jsou podobné s divadelním 
prostředím, převeden do metafory divadla a tato metafora pak zase zpětně určuje to, že je 
komunikační prostor primárně vnímán jako divadelní.  Prvky divadelnosti je tak možné 
objevit v jakémkoliv jednání. Významový posun je možné ilustrovat na tom, že do té doby 
byla sociální role jen metaforou role divadelní, ale v pojetí Goffmanově se jakoby vrací ke 
slovu klasika: „Celý svět je scéna a muži, ženy, všichni jsou jen herci.“ 
                                                            
150 URBÁNEK, E. Marxismus v konfrontaci s buržoasní koncepcí sociální role. Role, masky, charaktery. Praha: 
Karolinum, 1980. s. 89 – 90. 
151 DAHRENDORF, R. Homo sociologicus. Ein Versuch zur Geschichte, Bedeutung und Kritik der Kategorie der 
sozialen Rolle. Koln und Opladen:  Wetdeutscher Verlag, 1967. s. 16 – 22. 
152 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. 
153 Sociologické školy, směry, paradigmata. Praha: Slon, 2000. s. 187 – 189. 
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Divadlo jako takové se ale s divadlem společenským pochopitelně zcela významově 
nekryje. Sám Goffman říká, že: „Na jevišti je prezentována fikce. Předpokládejme, že život 
nám předkládá realitu, ne vždy dobře nazkoušenou.“154 Další rozdíl je ten, že na jevišti se 
herec v převlečení za určitou postavu představuje jiným postavám, které jsou ztvárněné 
jinými herci, a obecenstvo je třetí stranou této interakce – stranou, která je nezbytná, ale úplně 
by chyběla, pokud by představení bylo realitou. Ve skutečném životě jsou tyto tři strany 
vměstnány do dvou, role hraná příslušným jednotlivcem je uzpůsobena rolím ostatních 
přítomných a přitom zároveň tvoří obecenstvo.155  Na další problém doslovného čtení 
sociálních vztahů jako divadelního znaku upozornil už Dahrendorf výše zmíněnou 
poznámkou o tom, že sociální chování je daleko širší kategorie než divadelní kus, po jehož 
konci si herec divadelní masku sundá.   
Základní tezí Goffmanovy práce je, že kdykoliv se jednotlivec ocitne ve společnosti 
druhých, chová se zcela jinak než tehdy, je-li sám. Například se snaží získat informace o 
druhých stejně tak, jako oni se o něm snaží dovědět co nejvíc, nebo využít ty znalosti, které o 
něm mají. Působivost jedince, a tedy i jeho schopnost vyvolat dojem, se podle Goffmana 
zakládá na dvou zcela odlišných formách tvorby znaku. První zahrnuje ty činnosti, jimiž se 
dotyčný snaží vyvolat u ostatních patřičný efekt a druhý typ znaku je to, jak na ostatní působí. 
I to však může být mylný dojem, neboť jedinec může zcela záměrně šířit dezinformace 
prostřednictvím obou zmíněných způsobů komunikace. V každém případě člověk 
v přítomnosti druhých mobilizuje svou aktivitu, jíž chce v ostatních vzbudit kýžený dojem, na 
maximum. Člověk tak svým jednáním před ostatními ovlivňuje, jak mají danou situaci 
definovat. Sám ovšem nemá téměř žádnou kontrolu toho, jak jeho výstup působí. Goffman 
zde uvádí příklad ze svého terénního výzkumu na Shetlandských ostrovech: při servírování 
jídel kuchařka poslouchá jak jejímu hostovi chutná, zároveň však pozoruje, s jakou chutí host 
jí a jak rychle. Slušnost ze strany jednotlivce ovlivňuje souměrnost komunikačního procesu, 
čímž se připravuje prostor pro scénu, jakousi informační hru. Představení, jehož 
prostřednictvím se snaží jedinec vyvolat dojem u druhých, nazývá Goffman rolí nebo úlohou. 
Goffmanova role vychází z pojetí sociální role, ale na rozdíl například od Parsonse je daleko 
více soustředěná na konkrétní situační jednání, na výstup. Zvládnutí takové role vyžaduje od 
každého člena společnosti podobné úsilí jako to, jemuž se musí naučit divadelní herec. Ale 
                                                            
154 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 7. 
155 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 7. 
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s jediným rozdílem, že totiž společnost, na kterou je každý jedinec vázán, jej nutí herecký part 
buď jak buď zvládnout: „Téměř kdokoli se může naučit text role natolik dobře, aby v příznivě 
nakloněném publiku vzbudil tím, co před ním vytváří, určitý pocit reality. A to je zřejmě 
možné proto, že obyčejný společenský kontakt je konstruován stejně jako kontakt scénický, 
že jde o výměnu dramaticky nafouknutých akcí, reakcí a závěrečných replik. Texty rolí 
mohou ožít i v rukou nezkušených herců, protože život sám je dramaticky hranou záležitostí. 
Celý svět samozřejmě není jeviště, ale není jednoduché konkretizovat klíčové ohledy, v nichž 
jevištěm není.“156   
Pokud někdo předvádí herecký výkon, přirozeně chce od ostatních, aby jej brali vážně. 
Může se ale stát, že se účinkující se svým výkonem zcela ztotožňuje – je zcela upřímně 
přesvědčen, že zdání reality, které předvádí, je realitou skutečnou. Jiným extrémem je herecký 
výkon, s jehož výkonem se jednotlivec neztotožňuje ani v nejmenším. Účinkující může mít 
totiž důvody k ovlivňování obecenstva, protože takové jednání může být (a většinou i je) 
prostředkem k dosažení nějakého jiného, skrytého cíle. Není nutné předpokládat, že takoví 
cyničtí účinkující mají zájem na oklamání obecenstva pouze ve svůj prospěch. Diváci mohou 
být klamáni pro vlastní dobro. Jedná se především o zaměstnance v oblasti služeb, od kterých 
jejich zákazník takové klamání přímo vyžaduje: například lékař předepisující placebo.157 
Takové záměrné klamání není vlastně ničím jiným než sledováním herce v divadle, o kterém 
víme, že hercem je a dramatický výkon nám jen předvádí. To ovšem neznamená, že se jeho 
výkonem nenecháme strhnout. Člověk rád klame a stejně rád je i rád klamán.  
Přesto se Goffmanovo divadlo neomezuje pouze na „monodrama“. Hraná situace 
předpokládá také spoluúčastníky, kteří spolupracují na dohodnuté linii výkonu. Tým je 
jakýkoliv soubor jednotlivců, kteří spolupracují na realizaci jedné úlohy, a každý tým hraje 
úlohu před jiným týmem. Proto je podle Goffmana v tomto případě nutné uvažovat spíš 
v intencích dramatické interakce, nikoliv pouhé herecké akce. Pokud je jeden tým označen za 
účinkujícího a druhý za obecenstvo, odhlíží se tím alespoň na čas od toho, že i druhý tým 
předvádí svůj výkon. Učiní-li člen týmu (skoro by se chtělo říct člen hereckého ansáblu) 
v přítomnosti obecenstva chybu, jeho spoluhráči musí často potlačit prvotní nutkání 
provinilce potrestat a poučovat ho až do doby, než obecenstvo zmizí.158 V rámci práce 
                                                            
156GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 70. 
157 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 26. 
158 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 91. 
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skupiny (ať už se jedná o jakékoliv společenské uskupení) má důležitou funkci režisér 
(ředitel, manažer), který tým především usměrňuje a přiděluje jednotlivcům role.  
S hereckým výkonem je neodmyslitelně spjatá i fasáda, což je podle Goffmana 
standardní výrazové vybavení, které jedinec záměrně či mimoděk užívá během svého výkonu. 
Termín „fasáda“ v teatrologickém kontextu neexistuje, ale složky, které v sobě zahrnuje, jsou 
v prostředí divadla běžně používané. Termínem osobní fasáda nahrazuje Goffman mimo jiné 
masku. Je to patrně proto, že pojem maska má v sociálních vědách poněkud širší význam, než 
aby jej bylo možné v tomto kontextu použít, ale také proto, že osobní fasáda není jen líčidlo a 
kostým, ale je to také způsob vystupování, gestikulace a způsob mluvy.  
Goffmanova fasáda by mohla být chápána jako souhrn nejrůznějších divadelních 
prostředků. Prvním takovým prostředkem je scéna, jež zahrnuje „nábytek, výzdobu, 
rozmístění objektů v prostoru a další předměty v pozadí, jež vytvářejí kulisy a rekvizity pro 
množství lidských činností hrajících před, uvnitř a na této scéně“.159 Goffmanova scéna je 
tedy prakticky shodná se scénou divadelní, neboť je určitým prostorem, na němž se interakce 
odehrává. Tak jako v kamenném divadle je jedním, geograficky přesně určeným místem.  
Termíny přední a zadní regiony nahrazují v podstatě jeviště, zákulisí a herecké šatny. 
Jsou to ale vždy prostory ohraničené bariérami vnímání, například jeviště a to, co se na něm 
odehrává, je ohraničené zorným úhlem pohledu diváka sedícího v hledišti. Mimo takový 
zorný úhel se člověk chová zcela jinak. Pokud patří v předním regionu k bontonu například 
předstírat zaměstnanost či práci, v zadním plánu a bez diváků už taková činnost není nutná. 
Takový region zcela zásadně ovlivňuje chování člověka i jeho vztahy k druhým: „Co dodává 
hodnotu takovým vztahům mezi ženami, je právě pravdivost, která je jimi implikována. Po 
konfrontaci s mužem žena vždy něco hraje: lže, když předstírá, že přijímá své postavení 
nepodstatné polovičky, lže, když mu prostřednictvím imitování, kostýmů a naučených frází 
představuje imaginární postavu. Tato teatrálnost vyžaduje neustálé napětí: když je se svým 
manželem nebo milencem, každá žena si více méně uvědomuje – nejsem sama sebou. Svět 
mužů je hrubý, má nabroušené hrany, hlasy příliš zvučné, světla příliš ostrá, kontakty drsné. 
S ostatními ženami se žena ocitá za scénou. Brousí si zbraně, ale ne v boji, dává si dohromady 
kostým, připravuje si líčidla, podrobně plánuje taktický postup, loudá se v županu a 
pantoflíčkách portálem, než vstoupí na scénu.“160  
                                                            
159GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999.  s. 29. 
160 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 114 – 115. 
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Pokud se ztratí herec ze zorného úhlu diváka v hledišti, vstupuje do zadního regionu. 
Postoje, které byly před obecenstvem pečlivě skrývány, se dostávají na povrch (častá je 
kritika obecenstva). Moment svlékání masky (fasády) patří k nejzajímavějším momentům, 
protože právě v tuto chvíli je možné pozorovat navlékání a svlékání role. Pokud se prezentují 
dva týmy vedle sebe, mají i v zákulisí tendenci zachovávat přístup, potvrzující, že jsou těmi, 
za koho se prohlašují. Mají tedy tendenci zůstat v roli, například takovým způsobem, že 
potlačují familiárnost – za jiných okolností obvyklou. Opačná situace nastává v momentě 
odhalení chybné identifikace. Tehdy se role může zcela zhroutit tím, že se účinkující 
zapomene a „plácne“ něco zcela nehraného. Takovým doznáním jsou úleky typu „panebože“ 
nebo „propánakrále“.161 Podobné zhroucení efektu nastává i v divadle, pokud se herec 
přeřekne, nebo naopak zapomene text. Takové opuštění role ale nemusí být vůbec 
verbalizované. Například překvapený výraz ve tváři v rámci běžné komunikace je vlastně 
totožný s tím, když si herec takzvaně „odbourá“ nebo „odprdne“, jednoduše vypadne z role.  
Obvykle však patří k výstupu z role komentování v tu chvíli už nepřítomných diváků, 
v zákulisí je však častější publikum hanět a ne ho chválit.162 Zákulisí je také prostorem pro 
režijní debaty. Diskutuje se zde o znakovém vybavení, probírají se postoje a názory, uvažuje 
se početnost a povaha potencionálního publika i dřívější úspěchy a neúspěchy. Je to totéž, co 
se odehrává během divadelního zkoušení, ačkoliv v běžném životě to můžeme nazvat třeba 
jako klábosení. Takové hovory jsou důležité pro to, že pomohou poukázat na skutečnost, že i 
jednotlivci s velmi odlišnými společenskými rolemi žijí ve stejném klimatu dramaturgické 
zkušenosti.    
Souhrnným cílem týmu je uchovat ten výklad situace, jenž se snaží svým 
představením navodit. Základním předpokladem mnoha představení je tedy mít kontrolu nad 
informacemi a tedy udržet tajemství. Goffman je dělí na takzvaná „temná tajemství“ (jsou 
neslučitelná s pověstí týmu), na tajemství „strategická“ (tato tajemství se týkají záměrů a 
schopností týmu, které tým před svým obecenstvem skrývá, aby obecenstvu zabránil účinně 
se přizpůsobit stavu skutečností navozenému týmu) a na tajemství „vnitřní“. Ta se konkrétně 
dotýkají jednotlivců a jsou spojena s jejich vlastní rolí.163  Celá trojice Goffmanových 
tajemství odpovídá fungování divadelního představení, které vlastně udržuje tajemství pomocí 
                                                            
161 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 166. 
162 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 168. 
163 GOFFMAN, E. Všichni hrajeme divadlo. Praha: Nakladatelství studia Ypsilon, 1999. s. 140. 
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rekvizit, techniky i vlastních hereckých výkonů. Termín diskrepantní role vlastně naznačuje, 
že se tajemství okolo herce nepodařilo uchránit tak, aby nebyla porušena iluze představení.  
 
Tím, že Goffman pozoroval interakční řád, dokázal, že i ty nejelementárnější situace se řídí 
poměrně přesnými pravidly. Jeho divadelní koncepce dává takovému řádu pojmenování a 
zobecnění a povyšuje ho na systém.  
Goffman bývá někdy označován za sociologa přetvářky (Keller), protože mimo toho, že 
chování popisuje, hovoří také o „umění třídit dojmy“, což je spojeno s kontrolou výrazových 
prostředků. Šubrt ale dodává, že Goffmanova teorie má i výrazný etický rozměr. Smyslem 
interakce není jenom představit „já“ způsobem, který ostatní schvalují, ale toto „já“ před 
ostatními chránit. Každý musí uznávat toho druhého jako „posvátné vlastní já“, jež nesmí být 
zraněno.164   
Nelze než dodat, že Erwing Goffman nejen že navázal na velkou tradici evropského, ale 
na rozdíl od mnohých i na její metaforický způsob vyjadřování, který nepopřel, ale naopak jej 
rozvinul a vytvořil z něj celkový rámec svého uvažování. 
 
 
 
 
                                                            
164 ŠUBRT, J. Dramaturgický přístup Ervinga Goffmana. In: ŠUBRT, J. Postavy a problémy soudobé teoretické 
sociologie. Praha: ISV, 2001. s. 77.  
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Závěr 
 
„Všichni jsme herci na jevišti světa,“ říká metafora, jejíž kontinuitu i diskontinuitu jsme se 
snažili popsat. Bývá spojována především Shakespearem, ale jak jsme viděli, Shakespeare 
čerpal z bohatého odkazu antické a renesanční vzdělanosti.  
Ale co vlastně znamená? Na jedné straně může být floskulí v tom smyslu, jak jí popsal 
Cervantes. A na straně druhé může vyjadřovat metafyzickou podstatu lidské existence, 
podstatnou součást dějin evropského myšlení. Topos je navíc propojen s podobnými tématy a 
motivy, jako je sen, tanec mrtvých, pouť, výstava a labyrint. Rozlišováním a definováním 
pojmů, které s divadlem souvisí, se zase můžeme dostat do nových oblastí: spectaculum 
versus theatrum jako problém vidět a být viděn odkazuje jasně k problematice moci. Loutka 
versus herec vypovídá o problému manipulace. Hra ve hře implikuje mimo jiné problém 
sebereflexe (a zároveň také klamu).  
Celá tato široká a dozajista neúplná škála významů vlastně odporuje i potvrzuje to, co 
napsal o Theatrum mundi Johan Huizinga. I přesto, že hlavní tezí slavného kulturního 
teoretika a historika je, že kultura má svůj původ ve hře, Theatrum mundi je pro něj jen staré 
téma marnosti (vanitas), hluboký povzdech nad marností všeho pozemského a nic více.165 
Pomíjivost lidského života vyjadřují vlastně i témata spojená jako sen, tanec mrtvých, ale i 
pouť, která je sice cestou za zkušeností a poznáním, ale často také cestou k smrti.  
Člověk na scéně je vyjádření, které mluví o pomíjivosti. Tak jako uplývá divadelní 
představení, které má vždy svůj začátek i konec, je lidský život definován svou časovostí. 
Časovost divadla, nejvíc pomíjivého druhu umění, předjímá lidskému životu jeho neodvratný 
konec. Dále vyjadřuje člověk na scéně téma pokrytectví, které je zpodobněno maskou. Maska, 
symbol přetvářky, padá v momentě smrti. Tím pádem jsou tato dvě témata spolu silně 
provázaná.   
Jaroslava Pešková ve své studii Divadlo světa jako součást světa zase připomíná (v 
návaznosti na Heideggerovu studii Die Zeit des Weltbildes), že se metafora světa jako divadla 
podílela na formování novověkého myšlení. „Polarita já a svět znamenala cestu k požadavku 
ovládnutí světa, jeho přemnožení a vyrabování. Mnozí pokládají tento krok za základ krize 
konce tisíciletí.“ Zároveň však dodává, že: „Pojetí sebe jako subjektu a světa jako obrazu ale 
                                                            
165 HUIZINGA, J. Homo ludens, Praha: Mladá fronta, 1971. s. 12. 
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zprostředkovalo naší dnešní situaci, ale i naše dnešní možnosti (…). Bez toho, že by člověk 
reflektoval sebe jako bytost, která má vztah k danostem světa, nebylo by ani možné pochopit 
ontologickou diferenci. Člověk bytostí žijící v distanci vždy byl, ale nepochopit čím je, 
nemohl bezprostředně.“166   
  Dále jsme mohli vidět, že v rámci filosofie mají k toposu častěji blíže směry 
vycházející z Platona. Ze své podstaty je to takový způsob uvažování, který není redukovaný 
na jasně ohraničený pojem, ale naopak, hovoří v metaforickém jazyku. Dalo by se říct, že 
zkoumání problematiky Theatrum mundi ze své metaforické podstaty náleží do oblasti 
restituce. I téma pomíjivosti lidského života nelze zredukovat na absolutní negaci a marnost, 
jak jsme to viděli u Jeana Luise Vivese. 
Otázkou je, kdy a proč se metafora Theatrum mundi objevuje v rámci dějin myšlení a 
kultury. Naznačili jsme, že nejvýrazněji se divadlo chápané v širokém smyslu objevuje tehdy, 
když je fenomén divadla jako instituce silněji provázán s danou kulturou, jako tomu bylo 
v antice a v renesanční Anglii. V obou těchto období byla součástí společenského života 
návštěva veřejných divadel (jsou zde samozřejmě značné kvalitativní rozdíly: naznačili jsme, 
čím se lišilo divadlo klasických Athén od podívané, jíž bylo možno vidět v obrovských 
římských arénách). Středověk je naopak příkladem období, kdy se divadelnost ukrývá uvnitř 
jiných témat. Ale jak naznačuje Huizinga, neznamená to ani v nejmenším umenšení jejího 
principu, který v žádném případě nemusí být spjat implicitně s existencí divadelní budovy. 
Naopak, divadelnost a teatrálnost (ve smyslu přehánění až umělosti) může výrazně ovlivňovat 
celou kulturu. Jen není dobově definovaná divadelními termíny a uniká do jiných vyjádření. 
Myslím si, že zde nelze udělat jednoznačné závěry. Pouze se můžeme domnívat, že 
motivy marnosti se v kultuře a umění objevují výrazněji ve zlomových obdobích, v období 
nejistot. Jinou variantu nabízí Ernest Robert Curtius a v návaznosti na něj Gustav René 
Hocke. Motivy nejistoty, marnosti klamu jsou vlastní takzvaným manýrismům, tedy obdobím, 
kdy končí jedna kulturní epocha a obsah ustupuje formě. To jsou ale opravdu pouhé, velice 
snadno napadnutelné spekulace.       
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Conclusion 
 
The metaphor Theatrum mundi – we all are actors on the scene of the world – is known 
from Shakespeare‘s plays but it is an old topos, which is already shown  in antcient Greek 
culture.  
Theatrum mundi could signify either a turning away from the material world in favour of 
heaven or the scrupulous study of the visible world; it could emphasize the essential 
hypocrisity of society as well as the centrialy of human action in the world.  
History of the metaphor is an interesting excursion to the history of european thinking. 
Theater metaphor suggests that knowledge is neither a mere reflection of what is known nor a 
fabrication, but a kind of performance or enactment.  
In my thesis I tried to focus on the history of this metaphor in the context of theory of 
theatricality. Theatrum mundi has many conjuctive subjects with others: e.g. „play within a 
play“ and „life as a dream“; theme of spectaculatity implies some basics in sense of political 
manipulation. In chapter about social roles I tried to give a connection between old 
metaphoric theme and language of modern science.  
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